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Od lewej: Aleksiej Romanow, Borys Wierieszczagin — radca am- 
basady radzieckiej w Warszawie, wiceminister Czesław Wiśniewski 


udzień w filmie 


© 25 lutego podpisany został w 
Warszawie protokół i szczegółowy 
plan współpracy na rok 1971 mi 
dzy kinematografiami Polski i 
ZSRR. Sygnatariuszami umowy 
byli: ze strony polskiej — wicemi- 
nister Kultury i Sztuki, Czesław 
Wiśniewski; ze strony radzieckiej 
— przewodniczący Państwowego 
Komitetu do Spraw Kinematoera- 
1il przy Radzie Ministrów ZSRR, 
Aleksiej Romanow. 


© W dniach 31 marca — 3 kwiet- 
nia odbędzie się w Zakopanem 
kolejny IV Przegląd Filmów o 
Sztuce, 


© „lluzion* Filmoteki Polskiej 
wyświetlać będzie w marcu filmy 
w trzech cyklach tematycznych. 
Pierwszy został zatytułowany 
„Kobiety za kamerą”, drugi po- 
święcóny jest burlesce okresu nie- 
mego, trzeci — filmowi grozy. 


© Nakładem Wydawnictw Ar- 
tystycznych i Filmowych ukazał 
się piąty tom „Historii sztu- 
ki, filmowej" Jerzego Toeplitza. 
Książka obejmuje lata 1939194: 


_ rojektyi realizacje 


© Przygotowania do reali: 
filmu „W pustyni I w puszczy” są 
w pełnym toku. W lutym ekipa 
realizatorska powróciła z podróży 
dokumentacyjnej do Egiptu i Su- 
danu. Dokonano tu wyboru miejsc 
na pienery, wykonano też próbne 
zdjęcia barwne w obrębie obiek- 
tów, w których rozgrywać się bę- 
dzie akcja. Ekipa przeprowadziła 
rozmowy z aktorami egipskimi, 
którzy mieliby grać w filmie. W 
kraju trwają tymczasem próbne 
zdjęcia z młodocianymi aktor: 
kandydującymi do ról Stasia i 
Nel. Obsada tych ról zostanie u- 
stalona_w ciągu najbliższego mie- 
siąca. Role Kalego i Mei odtwo- 
rzyć mają aktorzy sudańscy. 

Zdjęcia w Egipcie i Sudanie 
rozpoczną się na przełomie maja 
i czerwca bieżącego roku. W Egip- 
cie potrwają one okoio_ czterech 
miesięcy, w Sudanie — około 
dwóch. kllm: zostanie zrealizowa- 
taśmie Eastmancolor. Przy- 
my, że scenarzystą i reży- 
serem jest Władystaw Ślesicki, 
operatorem — Bogusław Lambach. 
Oprawę plastyczną opracowuj. 
Wiesław Śniadecki ji Jarosław 
Świtoniak. Kierownictwo produk- 
cji sprawuje Jerzy Rutowicz 
(LUZJON). 


© W zespole WEKTOR skiero- 
wano do realizacji scenariusz 
Aleksandra Ścibor-Rylskiego 
rąd”, Jest to historia młodzie- 
wego gangu szantażystów, któ- 
rego ofiara padaja młode dziew- 
częta. Reżyserować będzie An- 
drzej Trzos, operatorem jest An- 
toni Nurzyński, | kierownikiem 
produkcji — Grzerorz Woóniak. 
Ekipa rozpoczyna zdjęcia pod ko- 
niec marca. 


© W WEKTORZE zatwierdzono 
ponadto scenariusz Andrzeja Mu- 
larczyka „To, co zdarzy się ju- 


tro”. Bohaterem filmu jest młoda 
stażystka, która bezpośrednio po 
studiach ' wyjeżdża z Warszawy 
do malego miasteczka. Film zre- 
alizuje Wojciech Solarz. 


KRÓTKI METRAŻ 


© w Wytwórni Filmów Doku- 
mentalnych zakończono pracę nad 
filmem „„Fabryka” — o Zakladach 
Mechanicznych „Ursus” pod War. 
szawą. Reżyser Krzysztot Kieślow- 
ski ukazuje trudności, z jakimi 
musi się borykać załoga | dyrek- 
cja zakładów w swej codziennej 
pracy, 


Ewa Kruk jest autorką filmu 
„Osadnicy”, poświęconego  lu- 
dziom, którzy osiedlili się w 
Bieszczadach. Bohaterowie filmu 
opowiadają o swej ciężkiej pra- 
cy, © trudnych warunkach życia 
na' obszarach, które jeszcze przed 
kilkunastu laty były niemal cal- 
kawicie wyludnione. Operatorem 
filmu jest Witold Stok, 


Andrzej Brzozowski ukończył 
swój pierwszy film z serli na- 
kręconej na Półwyspie Indochiń- 
skim. Jest to poetycki obraz co- 
dziennego życia mieszkańców La- 
OU. 


„Alkokolicy” — to tytuł noweso 
filmu Marka Piwowskiego. Reży- 
ser prezentuje różne odmiany 
schorzeń | degeneracji, wywo!a- 
nych nałogiem pijaństwa. 


Jan Łomnicki, po ukończeniu 
montażowej komedii fabularnej 
„Pan Dodek", pracuje 
mem dokumentalnym 


ra, emerytowanego sórnika ko- 
palni „Wieczorek”, który odniósł 
poważne sukcesy artystyczne, 


Maria Kwiatkowska — realizuie 
film dokumentalny „Kapitan Da- 
o Danucie Walas-Kobyiiń- 
skiej, jedynej w Polsce kobiecie 
zajmującej stanowisko kapitan" 
żeglugi wielkiej. Jej statek, M/S 
„Bieszczady”, wyruszył niedawno 
w rejs ze Szczecina na Morze 
Śródziemne: na pokladzie statku 
znajduje się ekipa filmowa WFD. 
która utrwali na taśmie przebieg 
rejsu. Operatorem filmu jest Bro- 
nisław Baraniecki. 


—ilm polski naświecie 


© W dniach 2428 lutego odbyt 
się Międzynarodowy Festiwal Fil- 
mów Krótkometrażowych w Tam- 
pere (Finlandia). Polskę reprezen- 
towały filmy: „O dwunastej” Ja- 
dwigi Kędzierzawskiej,  „Bieg” 


Ryszarda Kuziemskiego, 
Stefana Schabenbecka, 
„Podróż” Daniela _Szczechury, 
„Egzamin” Andrzeja Trzosa, „Hu- 
manae vitae” Kazimierzą_ Urba! 
skiego i „Mini” Bronisława Ze- 
mana, 


© w dniach S—u marca trwa 
w Cartagenie (Kolumbia) XI Miś 
dzynarodowy Festiwal Filmowy. 
Polska zaprezentuje „Grę” Jerze- 
go Kawalerowicza i „Wystawę 
» wandy Roliny. 


<. -upiliśmy 


© „Plac Czerwony”. Radziecki 
film batalistyczny. Historia pułku 
Armii Czerwonej, biorącego udział 
w wojnie domowej, W rolach 
głównych: Siergiej Jakowlew, Sta- 
nisław Lubszin, Walentina Mali 
wina. Reżyserował Wasilij Ordyń- 
ski. 

© „Michał Waleczny”. Film hi- 
storyczny o rumuńskim bohaterze 
narodowym, walczącym z Turk: 
mi. Kolor, szeroki ekran, pełne 
rozmachu sceny batalistyczne. W 
rolach głównych: Emmeric Schit- 
ter 1 Gybrgy Kovacs. Reżyserował 
Sergiu Nicolacscu, 

© „Czas życia i śmierci”, Fran- 
cuski film psychologiczny. Histo- 
ria kryzysu pewnego małżeństwa: 
on zaabsorbowany pracą, ona — 


znudzona  krzątaniną domową. 
Grają: Marina Vlady, Frederic 


de Pasquale, Catherine Allegret. 
Reżyserował Bernard Paul. 

© „Nic o niej nie wiedząc”. 
Włoski fllm kryminalny. Agent 
ubezpieczeniowy ma wypłacić od- 
szkodowanie rodzinie  kobieły, 
która zmarła w tajemniczych o- 
kolicznościach. Zaintrygowany tą 
sprawą, postanawia wyjaśnić oko- 
liczności jej śmierci, Grają: Phi- 
lippe Leroy, Paola Pitagora, Um- 
berto D'Orsi. Reżyseria: Luigi Co- 
mencini. 

© „Biały głos”. Włoski film hi- 
storyczny, którego akcja toczy się 
w XVIII wieku w Rzymie. Histo- 
ria perypetii miłosnych młodzień- 
ca z wyższych ster. Grają: Paolo 
Ferrari, Anouk Aimće, Jacqueline 
Sassard. Reżyserowali: Pasquale 
Festa Campanile | Massimo Fran- 
closa. : 


©ematy dnia 
Film o Twardeckim 


Roman Wionczek ukończył dla 
telewizji średniometrażowy. film 
dokumentalny „Człowiek 6 dwu 
nazwiskach”. Jego bohaterem jest 
dziennikarz polski, Alojzy Twar- 
decki, który został jako dziecko 
wywieziony do Niemiec i tam 
adoptowany przez niemiecką ro- 
dzinę. O swym polskim  pocho- 
dzeniu dowiedział się mając sze- 
snaście lat, do Polski wrócił w 
roku 1954. Jak już pisaliśmy, 
„Człowiek o dwu nazwiskach” 
reprezentować będzie kinemato- 
grafię polską na festiwalu w O- 
berhausen. 

— Jak doszło do realizacji fil- 
mu? Czy powstał pod wpływem 
autobiograficznej książki Twar- 
deckiego „Szkoła janczarów"? 

— Nie, Twardeckiego poznałem 
sześć lat temu. Kilkakrotnie 


Alojzy Twardecki w filmie 


uspółpracowaliśmy ze sobą — 
Twardecki tłumaczył teksty do 
moich filmów. Opowiedztał mi 
swoją historię. Już wtedy chcia- 
łem przenieść ją na ekran, jed- 
nakże miałem wiele aktualnych 
zobowiązań. To, że w końcu zrea- 
lzowałem „Człowieka o dwu na- 
zwiskach”, "było w dużej ml 
rze zasługą samego Twardeckieg: 
zależało mu, bym właśnie ja zr 
bił ten film. Może dlatego, że w 
ciągu tych kilku lat zaprzyjaźni- 
liśmy się. A może dlatego, że wii 
dział, iż znam nieco niemiecką 
kulturę. Był to szczegół, który — 
gak się później przekonałem — u- 
łatwił mt realizację filmu. 

— Dlaczego? 

— To _ dość _skomplikowani 
Twardecki jest Polakiem. Ukoń* 
czył w Polsce studia, tu pracuj: 
dziś przyznaje, że Niemuy, ich 
mentalność, niekiedy go_ drażnią. 
A jednak istnieje coś, co wiąże 
go z jego dawnym miejscem po- 
bytu. Co? Przecież nie ideologia 
nazistowska i nie tradycje kajze- 
rowskich Niemiec. Więc może sza- 
cunek dla niemieckiej kultury? 
Mówi się niekiedy, że Niemcy to 
naród poetów, kompozytorów 1 
myślicień. Jednakże dla kogoś, 
kto nie zna niemieckich poetów, 
kompozytorów t myślicieli, sjor- 
mułowanie to jest tylko 'fraze- 
sem. W każdym razie wydaje mi 
się, że rozumiem Twardackiego. 
Gdyby nie to, chyba w ogóle nie 
robiłbym tego filmu. 


— Ale „Człowiek o dwu nazwi- 
skach” to nie tylko studium psy- 
chologiczne; to także film poli- 
tyczny. Czy sądzi pan, że jego 
sens zostanie właściwie ogszytany 
za granicą? 


— Mam nadzieję, że tak. Tele- 
wizja zorganizowała niedawno 
dwa pokazy prasowe — w tym 
jeden dla dziennikarzy zagranicz 
nych. Dyskusje po tych pokazach 
byty bardzo pouczające. Zwraca* 
no uwagę, że „Człowiek o dwu 
nazwiskach” kontynuuje tematy- 
kę polskiego dokumentu politycz- 
nego. W naszych filmach powra* 
ca cząsto ta sama myśl: w cza- 
sie wojny  doznaliśmy | wielu 
krzywd od niemieckich okupan- 
tów; potrajtliśmy zaleczyć nasze 
rany, odbudować kraj; ale dozna” 
ne krzywdy były zbyt straszne, 
byśmy mogli o nich zapomnieć: 
Te myśli wyrażane były dotych- 
czas raczej w komentarza h, si- 
gerują je archiwalne zdjęcia. W 
„Człowieku o dwu nazwiskach” — 
mówili dyskutanct — jest inaczej: 
tu pokazano autentycznego czło- 
wieka, który w dwadzieścia pięć 
lat po wojnie czuje na sobie jej 
piętno, Jest to więc postać zro- 
zumiuła chyba takce ala mięazy- 
narodowej widowni. Zagraniczni 
odbiorcy zarzucają niekiedy pol- 
sktm filmom, że są zbyt polskie, 
że respektują wyłącznie polski 
punkt włdzenia. W „Człowieku 
o dwu nazwiskach" ów konflikt 
polsko-niemiecki ukazany został 
w szerszym kontekście. 

— Jak długo trwały zdjęcia? 
— Zaledwie dwa tygodnie. Krę* 
elliśmy ten film latem ubiegłego 
roku w Trójmieście: Twnirdeckt 
spędza tam co roku urlop. Wy- 
próbowaliśmy zresztą dwa sposo- 
by realizacji. Początkowo stara- 
łem stę inscenizować sytuacje; 
ale próbne zdjęcia okazały się 
niezadowalające. Zmieniłem wtęc 
metodę:  fotografowałem mego 
bohatera w czasie jego wędrówek 
pa mieście przy pomocy długich 
obiektywów: Twardecki na ogół 
nie wiedział, kiedy jest fflmowa* 
ny. 


Rozmawiał: ski 


„Człowiek 4 dwu nazwiskach" 


filmy; o których się mówi 


KOLANO 
KLARY 


Film francuski przechodzi okres wyraźnej 
stagnacji. Wśród komercyjnej, rozrywkowej 
produkcji liczą się jedynie filmy tych twór- 
ców, którzy — ignorując panujące mody 
i wymagania rynku — z uporem uprawiają 
„Swoje kino”. Niestety, jest ich coraz mniej, 
bo nawet najambitniejsi wykazują z wie- 
kiem skłonność do kapitulacji. Wśród „nie- 
złomnych” znajduje się wciąż Eric Rohmer 
— dobiegający pięćdziesiątki dawny redak- 
tor miesięcznika „Cahiers du Cinćma” i je- 
den z promotorów „nowej fali”, Wierny 
swym przekonaniom i praktyce twórczej, 
odrzuca koniunkturalizm w sposób tak za- 
sadniczy, że wyrzeka się nawet aktualności 
poruszanych tematów; twórczość filmową, 
próbującą ingerować w rzeczywistość i jej 
konflikty, uważa za skażoną, bo „fraternizuje 
się z publicystyką, dokumentem i innymi 
gatunkami chwili”, Interesuje go wprawdzie 
człowiek współczesny, ale jako spadkobier- 
ca wartości intelektualnych i moralnych 
przeszłości, reprezentant postaw trwałych, 
sprawdzonych. Rohmer zdaje się być zap: 
trzony w klasyczną literaturę francuską, 
rozmiłowany w Kartezjuszu, Montaigne'u, 
Rousseau i Diderocie; można by powiedzieć, 
że najbardziej odpowiada mu postawa mo- 
ralisty-sceptyka, gdyby za tą anachroniczną 
etykietką nie krył się także mistrz intro- 
spekcji i psychoanalizy. 

Poetyka Rohmera jest przy tym klasycz- 
nie prosta: bohater w sytuacji z góry za- 
łożonej (mężczyzna pomiędzy dwiema lub 
kilkoma kobietami), w konflikcie pomiędzy 
miłością i miłością własną, zmuszany do 
bezskutecznego poszukiwania rozwiązań 
zgodnych z własnymi zasadami. Finał jego 
rozterek to paradoksalne zaprzeczenie 
punktu wyjściowego. Posługując się tym 
schematem, Rohmer naszkicował cały cykl 
„Contes moraux” (Przypowieści moralnych), 
z których pięć już sfilmował. Największy 
aplauz zyskały w ubiegłych latach dwie: 
„Kolekcjonerka” i „Moja noc u Maud”. A 
Oto najnowsza — „Kolano Klary”, w której 
reżyser, nie wyrzekając się poprzednich za- 
łożeń, wprowadza ton niemal frywolny, 

Niespełna czterdziestoletni Jeróme (Jean- 
Claude Brialy) dochodzi do wniosku, że czas 
zerwać ze stanem kawalerskim i krótko- 
trwałymi miłostkami; chce się ustatkować, 
zawierając małżeństwo z rozsądku; związki 


z przygodnymi kobietami uczyniły go obo- 
jętnym i nieczułym na miłosne porywy. Za- 
nim jednak zrobi decydujący krok, powra- 
ca na kilka tygodni do kraju swej mło- 
dości, nad jezioro Annecy. Tu spotyka daw- 
ną przyjaciółkę, Aurorę (Aurora Cornu), 
która jest powieściopisarką. Aurora bawi 
wprawdzie na wakacjach, ale interesuje się 
żywo wszystkim, co mogłoby stanowić ma- 
teriał dla jej twórczości. Ba, gotowa jest 
nawet stwarzać odpowiednie sytuacje, by 
studiować psychologiczne reakcje osób, nim 
staną się one prototypami jej powieściowych 
bohaterów. 

Aurora poznaje Jeróme'a z dwiema mło- 


dymi dziewczętami; są to przyrodnie siostry:- 


Laura (Beatrice Romand) i Klara (Laurence 
de Monaghan). Jeróme daje się wciągnąć 
w subtelną, na poły intelektualną, na poły 


dzieląca ich różnica wieku komplikuje, ku 
utrapieniu Jeróme'a, tak na pozór prosty 
porządek rzeczy. Czy więc będzie to ostat- 
nie zwycięstwo czy pierwsza klęska starze- 
jącego się donżuana? : 

Krytyka francuska przyjęła z dużym uzna- 
niem to „kolejne ćwiczenie z psychologii mi- 
łości” i „wdzięczny portret rozkwitających 
dziewcząt”, który zaprezentował Rohmer _w 
swym „na wskroś literackim” filmie. „Za- 
dziwiający autor! — pisze Louis Chauvet w 
„Le Figaro”. — Każdy jego film jest do tego 
Stopnia «napisany», że można słuchać dia- 
logów, nie oglądając obrazu. Czytelność zda- 
rzeń nie by na tym nie straciła. Ale słu- 
chacz miałby tylko połowę przyjemności, bo 
narracja wizualna ma swój odrębny urok; 
nie ogranicza się tylko do ilustrowania tek- 
stu, lecz staje się rzeczywistością równoległą, 


Wśród rozkwitających dziewcząt 
Jean-Claude Brialy 


erotyczną grę, chwilami niebezpiecznie an- 
gażującą partnerów; więcej — poczyna go 
bawić obserwowanie własnych reakcji, a na- 
wet stać go na ich ironiczną ocenę. Chwi- 
lami chciałby się wycofać ze wszystkiego, 
lecz ciekawość bierze zawsze górę, a kolej- 
ne doświadczenia przynoszą mu nawet pew- 
ną satysfakcję. Jedna z dziewcząt, Laura — 
ciemnowłosy, szesnastoletni podlotek — 
skłonna jest do rezonerstwa i równie wy- 
kalkulowanych, co przedwczesnych wybu- 
chów namiętności, które dają się skwitować 
jednym pocałunkiem. Bardziej skompliko- 
wany jest stosunek bohatera do nieco star- 
szej, jasnowłosej Klary.  Wysportowana 
dziewczyna, otoczona rojem złotej młodzie- 
ży, staje się dlań, jako mężczyzny, wyzwa- 
niem, a dotknięcie jej kolana — niemal 
równoznaczne z posiadaniem. Cóż, kiedy 


wyrażając ten sam temat innymi środkami 
i stwarzając zadziwiające współbrzmienie 
rzeczy mówionych i oglądanych. Ale pisarz 
narzuca także styl obrazom”. 

Z uznaniem piszą wszyscy o kreacji Jean- 
Claude Brialy'ego, który w postaci starze- 
jącego się donżuana „bezbłędnie zrównowa- 
żył męską naiwność i bezczelność”. 

W rezultacie ten „literacki” film uznany 
został za jedno z najwybitniejszych osiąg- 
nięć kina francuskiego w ostatnim okresie 
i wyróżnicny tegoroczną nagrodą im. Louis 
Delluca, tak wysoko cenioną w świecie fil- 
mu. 

Z. P. 
„Le genou de Clare", film produkcji francuskiej, 
reż. Eric Rohmer 


KINO ŻYJE 


Każdy bywalec kinowy z zadowole- 
niem czyta pochwałę kina, z jaką wy- 
stąpił Zygmunt Kałużyński w POLI- 
TYCE (nr 8/71), tym bardziej że nie 
poskąpił przytyków telewizji, dla któ- 
rej prawdziwy kinoman nie żywi 
zbytniego szacunku. 
ino żyje — stwierdza Kałużyński 

niepotrzebnie klopoczemy się o 
nie wobec faktu, że jego konkurenci 
sami popelnili harakiri: teatr jest nie- 
świeży, telewizja idiotyczna." Ale tej 
samej telewizji krytyk zazdrości jed- 
nego: starego kina. tej 


„Takie stwierdzenie — czytamy — (1833), »Szaughuj-Express« Sternberga 
móże wyglądać na krętactwo, bo przed z Marleną Dletrich (133), »Cyrk« ka po trzech dniach. zaś następny na- 
chwilą" naśmie trupów ce. Chaplina (1928), «Aerograd» Dowżenki klad jest to cala powolna afera: nale- 


wałem się z 
iuioldowych" w” telewizji. Ale idzie 
€o$ innego. Telewizja żyje starzyzną 
zasadniczo, nam zaś, | kinomanom, 
jdzie 0 nią, jalco 0 uzupełnienie zopec 
juaru współczesnego; poza tym tele- 
wizja wznawia śmieci, my zać tęskni- 
ymi arcydziełami,; 


wzmiankę, o wznowionej 
paryskich ekranach głośnej w latach 
trzydziestych serii filmów o Tarzanie 
z legendarny.n rekordzistą pływackim 
Johnny Weissmdlierem w roli tytuło- x 
„wef człowieka-małpy). 

tytułów, czytany u mas jest to cios 
nożem w serce kinomana; nie można 
ich zobaczyć! 


głosy 1. głosy 


powieści, lecz nie sięga po Balzaka 1 

Dostojewskiego. W świecie doceniono 

już tę konieczność. Znaczna 

Pertuaru, to Gawne ważne sllmy, na 
W Pal 


ryżu można zobaczyć w 
sławnego »King-Konga« 


(1515), osobliwy Klasyk radziecki, ży najpierw zaplanować... i tak dalej. 
dziwnym zrządzeniem losu kompletnie Tak samo z filmami 
u mas nieznany. (Tu można wtrącić okres licencyjny 5 

właśnie na upływie trzeba powtć 


Każdy z tych 


z pewnością więcej. 


Ale co właściwie przeszkadza, żeby 
kazały si 
część re- Odmienny system finansowania. Po- 


bo gdy się srpie, wydawca wa 
wła natychmiast, U nas książka zol- 
i: kupuje się je na 


lat, zaśmpo ich 
c: 


Jednakże nowości są górą nie tylko 
u nas, lecz i tam gdzie środków jest 


Paryski miesięcznik LE NOUVEAU 
CINEMONDE__ (iuty opubliko- 


3 
tę produkcji. Co się okazało? 

Filmy zrealizowane w 1961 roku i 
wcześniej stanowiły 3117 procen- 
ta całej badanej „masy statystycznej”. 
Natomiast więcej” niż dwie trzecie 
tułów to produkcja lat 1962—1969; 
me tylko dwa ostatnie lata — 1968/1969 
— dostarczyły więcej niż piątą część 
całości. 

Ow proces pogrążania się filmów w 
niepamięci ilustrują dalsze dane. Fil- 
my dawniejsze, sprzed 1962 roku, 
choć reorezentowane ilościowo wcale, 
jak widać, pokaźnie — wyświetlane 
były tylko na 7,65 procenta wszystkich 
seansów, zdołały skupić 7,15 procenta 
wszystkich widzów i osiągnęły zaled- 
wie 6,50 procenta globalnych wply- 
wów kasowych. 


Kino żyje? Tak, ale filmy umiera; 
KAPPA 


ANDRZEJ 
WERNER 


Przypomina się scena myśliw- 
ska z „Diamentów nocy* Name- 
ca. Potworni starcy, żyjące, agre- 
sywnie obrzydliwe truchła z fu- 
zjami w rękach, na tropie ludz- 
kiej zwierzyny. Atmosfera nie- 
dzielnego pikniku. Polowanie na 
człowieka jest tu symbolem zwy- 
czajnego faszyzmu, reprezento- 
wanego przez cywilnych, emery- 
towanych obywateli. Symbolem 


trafnym — bo _ przekształcenie 
istoty ludzkiej w zwierzynę 
łowną jest skrótem skrajnego 


uprzedmiotowienia człowieka, ta- 
kiego uprzedmiotowienia, które 
konsekwentnie i _ bezkolizyjnie 
prowadzić musiało do najstrasz- 
niejszych, masowych zbrodni. 
Fleischmann, podobnie zresztą 
jak Nómec w swoim następnym 
filmie — „O uroczystości i go- 
ściach" — taką właśnie scenę 
przenosi w czasy już nam współ- 
czesne. Ohydnych starców zastę- 
pują zwykli bawarscy chłopi. 
Faszystowska mentalność nie 
jest w tym filmie jedynie relik- 
tem minionej historii. Przeciw- 
nie — właśnie ona może stano- 
wić zaczyn historii nowej, rów- 
nie okrutnej. Linia prowadzi tu 
od teraźniejszości w przyszłość, 
a nie w przeszłość. I choć film 
Petera Fleischmanna jest tak 
bardzo niemiecki, tak silnie na- 
sycony lokalnym kolorytem, to 
przedstawione w nim ludzkie po- 
stawy mają zasięg znacznie bar- 
dziej uniwersalny. Jego konflikt 
zasadniczy — przy zmianie zew- 
nętrznych realiów — zdarzyć się 
mógł i zapewne zdarza się gdzie 
indziej. To nietolerancja grupy 
wobec „innego* — wobec kogoś, 
kto przekracza przyjęte kryteria 
„normalności*, nietolerancja aż 
do granic nienawiści poszukują- 
cej tylko siły, instytucjonalnej 
sankcji, aby stać się zorganizo- 
waną przemocą. W filmie Flei- 
schmanna tym „innym* jest ho- 
moseksualista, ale równie dobrze 
mógłby nim być ktoś inny, uwa- 
żany za obcego. Zresztą poprzed- 
ni film młodego Niemca — peł- 
nometrażowy dokument „Jesień 


Petera Fleischmanna, młodego 
zachodnioniemieckiego reżysera, 
autora  recenzowanych obok 
„Scen myśliwskich z Dolnej Ba- 
warii”, uważa się za spadkobier- 
cę. Fritza Langa — a więc tych 
tradycji kina niemieckiego, kiedy 
nie wahało się ono analizować 
i demaskować  wynaturzonych 
struktur społecznych. W wywia- 
dzie dla dziennika „Le Monde” 
Fleischmann tak mówił o sytua- 
cji kinematografii zachodnionie- 
mieckiej, swych planach i inten- 
cjaci 

— Kino w NRF przez wiele lat 
znajdowało się w stanie letargu. 
Ludzie pióra nie byli skorzy do 
współpracy. Ich udział ograniczał 
się do pisania scenariuszy mier- 
nych filmów lub współpracy z te- 
lewizją. W tej atmosferze osa- 
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Żywot wieśniaka 


gammlerów* — poruszał zbliżo- 
ny problem, na przykładzie sto- 
sunku społeczeństwa do hippie- 
sów. 


Zjawisko nietolerancji wiąże 
Fleischmann bardzo ciekawie z 
obrazem całej społeczności wiej- 
skiej. Nienawiść do „odszczepień- 
ca" jest dla tej gromady jedy- 
ną więzią, jest czymś koniecz- 
nym — inaczej „gromada* prze- 
staje istnieć. Potrzeba życia stad- 
nego powoduje, że zawsze się 
znajdzie ktoś, kogo należy potę- 
pić: ktoś słabszy. Ale i ofiar nie 
wyprowadza Fleischmann poza 
obręb tego świata — hierarchie 
są tutaj zmienne i znaleziona 
szczęśliwie nowa ofiara może po- 
łączyć poprzednio wyklętego z 
resztą, która go wyklinała, połą- 
czyć w dzielonym wspólnie od- 
czuciu świętego gniewu. Jedynie 
trwałym kapitałem jest niena- 
wiść, która rodzi wspólnotę. Są 
nienawiści trwalsze, łączące lu- 
dzi na dłuższy przeciąg czasu, są 
mniej trwałe, które łączą grupę 
chwilowo. Zawsze jednak jest to 
więź przeciw komuś. A jeśli 
wyjść poza obręb jednej groma- 
dy, ku wioskom sąsiednim — i 
dalej? Można je wszystkie zjed- 
noczyć, trzeba tylko znaleźć 
wspólnego „wroga”. 


Fleischmann daje mistrzowski 
wizerunek  „wspólnoty* opartej 
na więzach negatywnych. Stano- 
wi ona pod tym względem model 
szerszych już, znanych z historii 
całości. Model i zarazem idealny 
budulec. Pojęcie faszyzmu, tu 
wprowadzone, jest właściwie tyl- 
ko perspektywicznym dodatkiem. 
Postawy ludzkie, które przedsta- 
wia Fleischmann, budzą już 
wstręt same w sobie, tak jak się 
w tym mikrokosmosie  społecz- 
nym realizują. Ale dopiero wyj- 
ście poza ten krąg spraw małych, 
spojrzenie na ich konsekwencję 
— co autor prowokuje — uzmy- 
sławia ukrytą w banalnej zwy- 
czajności grozę. Ciekawe, że 
autor ogląda pod tym kątem wi- 
dzenia właśnie wieś. Że nie w 


mieszczuchu, w miejskiej zato- 
mizowanej masie — jak każe 
tradycja — poszukuje takich ob- 


jawów psychospołecznych. Jeśli 
zaś wspomnieć o starym micie 
zdrowia, którego trzeba szukać 


Nietolerancja, nienawiść, przemoc 
Martin Sperr (z prawej) 


mówi Peter Fieischmann: 


motnienia, braku kontaktów ze 
środowiskiem literackim, inspi- 
racją mego filmu stała się sztu- 
ka teatralna Martina Sperra. 
Mam. jednak kilka własnych sce- 
nariuszy, które chciałbym kiedyś 
zrealizować. Są to tematy specy- 
ficznie narodowe. Chciałbym po- 
kazać w tych filmach mój kraj, 
naród, jego tradycje, obyczażo- 
wość, pejzaż, codz'enność. Sądzę, 
że to jedyny sposób zdooycia za- 
interesowania międzynarodowej 
publiczności. Nie powinniśmy 
ulegać modom, a więc zarówno 
wpływom Hollywoodu, iak i 
francuskiej „nowej fali". 

Filmy. które zamierzam zrea- 
lizować, posiadaja wiele wspól- 
nych motywów: tradności życia 
w naszym kraju, nasz brak rów- 
nowagi, który jakże często znaj- 


duje ujście w agresywności. 
Zresztą owa agresywność była 
dla mnie najbardziej frapująca 
w sztuce Sperra. 

Nie jestem Bawarczykiem. Nie 
pochodzę też ze wsi. Urodziłem 
się i mieszkałem w małym mieś- 
cie w Palatynacie, gdzie mój oj- 
ciec był urzędn'kiem. Aby po- 
znać Bawarię, przemierzyłem ją 
wzdłuż i wszerz latem 1968 ro- 
ku, odwiedziłem wszystkie świą- 
teczne jarmarki. Podróżowałem 
wraz z moim długowłosym asy- 
stentem starym Volkswagenem 
z rejestracją kolońską i insyg- 
niami rewolucyjnych studentów. 
W rezultacie chłopi z jednej z 
bawarskich wsi, przekonani, że 
dwaj nieznani im  długowłost 
młodzi ludzie przygotowują na- 
pad na bank, uprzedzili o na- 


szych_ rzekomych _zamiarach_po- 
licję. Ta z kolei powiadomiła o 
tym matkę m-go asystenta, Ko- 
lejnym przykładem agresywnych 
nastrojów Bawarczyków było 
także uniemożliwienie nam zdjęć 
w jednej z górskicn wsi. 

Na dwa dni pmzed rozpoczę- 
ciem realizacji, kiedy producent 
był już nieco zaniepokojony na- 
szymi przedłużającymi się po- 
szukiwaniami,  zainstalowaliśmy 
się w końcu w cichej, spokojnej 
wsi. Dopiero tam zrozumiałem, 
że byłem w błędzie, chcąc po- 
czątkowo pokazać nie ludzi, lecz 
pożerające się nawzajem demo- 
ny. O wiele bardziej interesujące 
wydało mi się obserwowanie mie- 
szkańców wsi — ludzi dzielnych, 
dobrych, uśmiechniętych,  peł- 
nych najlepszej woli, którzy 


niepoczciwego 


właśnie wśród ludu — to jest w 
tym filmie niemało przewrotno- 
ści. 


Jeszcze dalej posuniętą perfidią 
jest zastosowanie przez Fleisch- 
manna techniki narracyjnej, o0- 
partej o najlepsze wzory „nur- 
tu dokumentalnego" w filmie fa- 
bularnym. Ten sposób obrazowa- 
nia sugerować ma maksymalną 
bezstronność w prostym relacjo- 
nowaniu faktów, służy też na 
ogół ciepłemu, życzliwemu spoj- 
rzeniu na życie szarych ludzi. 
Tutaj otrzymaliśmy wizję skraj- 
nie wartościującą, bezwzględną 
i arbitralną, pełną pogardy i nie- 
nawiści dla przedstawionego 
świata. Film Fleischmanna jest 
dobitnym przykładem względne- 
go tylko znaczenia danej tech- 
niki, braku istotnych dla niej 
granic. Ale właśnie w punkcie 
zetknięcia paradoksalnie użytej 
techniki — z autorskim świato- 
poglądem, tam gdzie formuje się 
swoisty styl utworu, zdradza się 
Fleischmann z niepokojącą cechą 
myślenia i odczuwania. Dzięki 
zastosowanej technice, postaci 
tego filmu zdają się żyć życiem 
na tyle realnym, niezależnym od 
autorskiej oceny, że udział owej 
oceny, stopień  tendencyjności, 
kierujące tym motywy — wyod- 
rębniają się w sposób szczegól- 
nie wyrazisty, Czasem aż korci, 
żeby bohaterów wziąć w obronę 
przed autorem, który ich do ży- 
cia powołał. 


Proszę mnie dobrze zrozumieć 
— nie chodzi o częsty w takich 
przypadkach zarzut, iż tak zwa- 
na rzeczywistość została przez 
reżysera  „przeczerniona”*. Ona 
poza tą „czernią” nie istnieje. A 
nawet, zgadzając się na ów nie- 
precyzyjny język: owszem, zo- 
stała przeczerniona, ale jest to 
święte prawo artysty, Wybrał on 
z życia tych ludzi, może z życia 
ludzkiego w ogóle, pewne mo- 
menty uznane przez siebie za 
szczególnie istotne, choćby jako 
groźba. Pod tym względem, w 
moim przekonaniu, film Fleisch- 
manna broni się znakomicie. 
Niepokojąca natomiast wydać się 


może dość trudna uchwytna pod- 
stawa światopoglądu autora, na 
której opiera się ta sugestywna 
diagnoza. Niepokój ten sformu- 
łować można w postaci pytania: 
czy wstręt i pogarda — uczucia, 
z jakimi Flelschmann przedsta- 
wia swych bohaterów — są je- 
dynie wynikiem  wstrętnych 
moralnie i szkodliwych społecz- 
nie cech, których są nosicielami? 
A może inaczej: czy aby nie to 
właśnie szersze odczucie 
wstrętu i nienawiści każe mu w 
ten sposób przedstawić swoje po- 
staci? Wtedy reżyser dojrzałby 
w ludziach to tylko, co założył, 
co.chciał w nich zobaczyć, Była- 
by to wizja pokrewna Celinow- 
skiej „Podróży do kresu nocy”, 
a może do kresu własnego obrzy- 
dzenia. I takie cechy, niestety, w 
filmie Fleischmanna dostrzegam. 


Skłania mnie do tego pewnego 
rodzaju ponura satysfakcja, z ja- 
ką autor pokazuje ohydę istnie- 
nia swych bohaterów, z jaką ba- 
brze się w błocie — w przenośni 
i dosłownie. Zło budzi w nim 
jakby radość, że można je po- 
kazać. Wszelkimi z dostępnych 
środków dąży do tego, żeby uczy- 
nić swoją wizję możliwie jak 
najbardziej  piekielną. Stosuje 
chwyt, który wydaje się potwier- 
dzać moje wątpliwości: brzydotę 
moralną kojarzy nierozłącznie z 
brzydotą fizyczną, kryteria etycz- 
ne — z estetycznymi. A kolej- 
ność jest przecież nieodwracalna: 
to, co złe, może się komuś wy- 
dawać brzydkim, ale obciążać 
moralnie szpetotę — to zabieg 
niesprawiedliwy. Trudno się spo- 
dziewać, żeby scena bicia świni 
mogła być estetycznie pociągają 
ca, a pełni ona rolę emocjonal- 
nej przesłanki w procesie dowo- 
dzącym ohydy bohaterów. W do- 
datku autor zapewne spożywa 
mięso z przyjemnością. Przypom- 
nieć również można dziewczynę 
z filmu, którą wszyscy potępia- 
ją za to, że się puszcza, co nie 
przeszkadza skwapliwie  korzy- 
stać z jej usług. 


A może, w ostatecznym rozra- 
chunku, stosunek Fleischmanna 


do świata wspiera się właśnie 
na kryteriach estetycznych i złe 
oznacza po prostu brzydkie? To 
byłby zarzut najcięższy. Wów- 
czas, najbardziej nieoczekiwanie, 
mógłby się autor znaleźć pc tej 
właśnie stronie, na którą, według 
jego własnej: diagnozy, wkroczyli 
potępieni myśliwi. To jest, za- 
pewne, zbytnia z mojej strony 
podejrzliwość.  Ilustruje ona 


wszakże tę niebezpieczną grani- 
cę, do której autor się zbliżył. 
Szalą przeciwną może i musi być 
apologia Życia,  zaprzeczonego 
właśnie przez życie postaci prze- 
zeń znienawidzonych. Wyrazić ją. 
można choćby poprzez ton owej 


„ nienawiści. 


„Sceny myśliwskie z Dolnej Bawa- 
rli* (NRF), reż, Peter Flelschmann 


Wstręt i pogarda 


W SPOKOJNEJ BAWARSKIEJ WSI 


przystępują do polowania na 
człowieka. Ale motywem ich 
działania jest przede wszystk'm 
obawa przed — jakimikolwiek 
zmianami starych obyczajów, 
głęboko zakorzeniony instynkt 
konserwatyzmu. 

Robiono mi zarzuty, że wyko- 
rzystałem mieszkańców tej wsi, 
a oni nie zdawali sobie sprawy 
z intencji filmu. Ale to niepraw- 
da! Oni doskonale znali fabułę 
filmu, byli nią poruszeni, uwa- 
żali ją za całkowicie prawdziwą. 
Ich udział w realizacji był dla 
mnie niezwykle cenny. Byli nie 
tylko aktorami, ale także orga- 
nizatorami, reżyserami mego fil- 
mu. Ludzie ze wsi są znakomi- 
tymi obserwatorami, w przeci- 
wieństwie do mieszkańców ma- 
łych miasteczek, pełnych uprze- 


dzeń i przesądów. Film wywołał 
jednak w Bawarii nieco niepo- 
koju. Emerytowani nauczyciele 
z sąsiedniej wsi napisali, że jest 
hańbą dla Bawarii, a miejscowa 
prasa drukowała sporo listów 
protestujących. 

Życzliwe reakcje podczas rea- 
lizacji filmu znajdują wytłuma- 
czenie w tradycjach tego regionu 
Niemiec. Otóż Bawaria, bodajże 
jedyna w Niemczech, posiada 
własne ludowe komedie. Niemal 
w każdej wsi istnieją amatorskie 
teatry. Nic dziwnego, że wieśnia- 
cy chętnie zgodzli się grać tak- 
że i w filmie, nie w dokuinencie, 
lecz właśnie w filmie fabular- 
nym, opowiadającym pewną hi- 
storię, tak jak to się dzieje w 
ludowej komedii. Zresztą moje 
„Sceny” są taką komedią, tyle 


że nie występują w miej typowe 
postacie (głupi służący, mąż bity 
przez żonę), że nie ma w niej 
idyllicznych wiejskich domków 
t pejzaży. Jest natomiast budu- 
jący się bank i wielka, zorgani- 
zowana na skalę przemysłową, 
farma hodowlana. 

Jeżeli przy okazji mego filmu 
pada słowo „faszyzm”, to chciał- 
bym także wyjaśnić, że mo'm 
zamiarem było ukazanie „zwy- 
czajnego”, codziennego faszyzmu, 
pewnego typu mentalności, wyni- 
kającej z naszych nieludzkich 
struktur społecznych. Niezależ- 
nie od nazistowskich tradycji, 
ciągle jeszcze żywych w Niem- 
czech, sodzę, że problem faszyz- 
mu jest mięuzynarodowy. 

Nie jestem socjologiem, nau- 
kowcem. Kieruję się intuicją. 


Chciałem w sposób jasny i pre- 
cyzyjny ukazać owo budzenie 
się, narastanie agresywności, Ta 
agresywność jest prawdziwym 
bohaterem mego filmu. 

„Sceny myśliwskie z Dolnej 
Bawarii” obejrzało wielu wi- 
dzów. Wzbudziło to nieufność 
niektórych krytyków, skłonnych 
mierzyć wartość artystyczną fil- 
mu brakiem sukcesu komercjal- 
nego. Ale „M — Morderca” Fri- 
tza Langa też miał wielki suł- 
ces kasowy. Skoro już padło na- 
zwisko Langa, to chciałbym po- 
wiedzieć, że bliższe mi jest jego 
kino, tak jak kino Pabsta czy 
Dudowa („Kuhle Wampe”) niż 
słynna niemiecka szkoła ekspre- 
sjonistyczna W mom przekona- 
niu ekspresjonizm zahamował 
rozwój niemieckiego filmu. 
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ŻYWOTNE 
PROBLEMY 


W środowisku filmowym toczy się dyskusja 
o modelu kinematografii. Jakie są jej prze- 
słanki? Czego można się po niej spodziewać? 


W kręgu Rady Reżyserów Stowarzyszenia Filmowców Polskich na- 
rodził się projekt nowej organizacji produkcji filmowej. Mówił o tym 
przed trzema tygodniami na łamach FILMU Andrzej Wajda, w „Ekra- 
nie” wypowiadali się Kazimierz Kutz i Czesław Petelski, w prasie co- 
dziennej — Jerzy Passendorfer, w „Kulturze* odbyła się dyskusja 
redakcyjna. 

Reorganizacja? To hasło nie brzmi porywająco dla publiczności, zmę- 
czonej niepowodzeniami, zniechęconej kolejnymi próbami tchnięcia no- 
wego ducha w polskie kino; ów stan zgorzknienia wyraził niedawno 
w „Polityce" Jerzy Urban. A więc jeszcze jedna reorganizacja? Jeszcze 
jedno przekształcenie systemu wzajemnych zależności i odpowiedzial- 
ności? Czy tu rzeczywiście tkwi źródło niedostatków? 

A jednak rzecz jest bardzo ważna. Nie dlatego, że zmiany organiza- 
cyjne doprowadzą mechanicznie do cudownego rozwoju sztuki filmo- 
wej, lecz dlatego, że w kinie — inaczej niż w innych dziedzinach twór- 
czości — najżywszy nawet ruch ideowy, umysłowy, artystyczny, może 
się Rzy Ć o przeszkody organizacyjne. Czy istnieją oznaki tego 
ruchu 

Zauważmy, że wołanie o zmianę wychodzi tym razem z kręgu naj- 
aktywniejszych lowców. Poczuli się odpowiedzialni już nie tylko 
za swój utwór, swój sukces albo porażkę, lecz za całość organizmu ki- 
nematografii, za jej ideowy i artystyczny kształt. Punktem wyjścia sta- 
ła się surowa ocena stanu polskiego kina. To także jest novum. Od lat, 
w momentach kryzysu rozlegały się głosy filmowców: filmy może nie 
są genialne, ale są „w porządku”. Objawem zła są nieżyczliwe, niefa- 
chowe głosy krytyczne. Tym razem jest inaczej. - 

Nie będziemy tu omawiać szczegółowo ani oceniać proponowanych 
zmian. Odnotujmy, że w trakcie dyskusji wyłoniły się najżywotniejsze 
problemy kinematografii. I to jest ważne, bo w natłoku ogólników, we- 
zwań, oskarżeń, schodzą one często z pola widzenia. Co najmniej trzy 
zasługują na szczególną uwagę. 

Po pierwsze: rola i odpowiedzialność twórców filmowych. Chodzi tu 
już nie o moralną, autorską odpowiedzialność za swój utwór, lecz o od- 
powiedzialność czy współodpowiedzialność za program kinematografii, 
o współudział w rozstrzyganiu podstawowych problemów tematu i ję- 
zyka, prawdy i kłamstwa, w określaniu potrzeb i niebezpieczeństw 
społecznych. Historia systemów produkcyjnych kina jest w istocie hi- 
storią rosnacego wpływu filmowców na kinematografię. Kiedyś byli 
tylko profesjonalistami, wynajmowanymi przez producenta do wyko- 
nania konkretnych zamówień: z biegiem czasu stawali się współtwór- 
cami kultury filmowej. To właśnie było najgłębszą treścią idei zespo- 
łów filmowych, idei, która narodziła się przecież w socjalistycznym 
modelu kultury. Kolejna reorganizacja ma więc znaczenie o tyle, o ile 
akcentuje tę ewolucję. Chodzi o maksymalną, do końca egzekwowaną 
odpowiedzialność twórców za ideowy. artystyczny i materialny kształt 
kina. Niebezpieczeństwo nie tkwiło nigdy w powierzaniu im tej odpo- 
wiedzialności; przeciwnie, w próbach, w możliwościach uchylania się 
od niej, w poszukiwaniach wygodnego alibi — produkcyjnego, admi- 
organizacyjnego. 
warsztatowa jakość polskiego filmu. Notowaliśmy już nie- 
raz dotkliwą bolączkę polskiej kinematografii: coraz więcej filmów by- 
le jakich, nie odpowiadających standardom współczesnego kina, sza- 
rych, nudnych, nie przeznaczonych dla nikogo, i przez nikogo w efekcie 
nie oglądanych. To prawda, że w ostatnich kilku latach obejrzeliśmy, 
mimo wszystko, kilka utworów znaczących, nowych w duchu i form: 
Lecz poziom warsztatowy średniego filmu był fatalny. Gotowi bylibyś- 
my im nawet darować wątłość tematyczną, nawet wtórność estetyczną 
— ale trudno pogodzić się z nudą, która z nich zieje, z nieporadnością 
widoczną w każdym szwie. To do nich przede wszystkim publiczność 
odwróciła się plecami. Czy to się łączy z systemem organizacyjnym? 
Nie mamy złudzeń, że pod wbływem fluidów płynących z organizacji 
partacz stanie się z dnia na dzień mistrzem. Chodzi raczej o atrnosferę 
panującą w produkcji: bezradność, tolerancja wobec miernoty — czy 
surowość, która nie przekształca wprawdzie miernoty w mistrzostwo, 
ale przynajmniej paraliżuje jawną nieudolność. Czy reorganizacja do 
tego doprowadzi? Sprawa jest niezmiernie ważna. Chcemy ją wkrótce 
podjąć na naszych łamach, oddając głos przede wszystkim samym fil- 
mowcom. 

Trzeci problem przewija się w naszym piśmie od lat. Chodzi o mo- 
żliwości dla młodych. Nie będę powtarzał argumentów: nie ma, nie mo- 
że być żywego organizmu kinematografii bez regularnego dopływu 
młodych sił. Wszelka struktura organizacyjna musi być taka. by gwa- 
rantowała możliwości dla debiutantów. Ostatnie lata przyniosły pew- 
ne ożywienie. Tego cennego strumienia zatrzymać nie wolno. Chodzi 
0 coś więcej: o rozszerzenie tego ruchu, o sięgnięcie do osób spoza pro- 
fesji, o lepsze dostosowanie szkoły do potrzeb współczesnej kinema- 
tografli. 

Pamietajmy jednak, że polityka popierania młodych tylko wtedy sta- 
nie się trwała, gdy towarzyszyć jej będzie polityka systematycznego 
eliminowania — nie starych, lecz niesprawnych; takich, którzy minęli 
się z powołaniem. Rzecz jest trudna, drastyczna, lecz żadna reforma 
ominąć jej nie może. 


BOLESŁAW MICHAŁEK 


6 


W PAŁAC * 


NA WSBZIE 


ZDJĘCIA: ROMAN SUMIK 


Hanna Giza, młoda aktorka 
występująca w warszawskim 
teatrze „Ateneum”, zagrała w 
filmie „Kaszebe”, reżyserowa- 
mym przez Ryszarda Bera. 
Stworzyła sugestywną i zara- 
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zem liryczną postać dziew- 
czyny na wpół obłąkanej po 
śmierci ukochanego chłopca, 
uważanej przez wieś za cza- 
rownicę. Dziś oglądamy ją w 
warszawskich Łazienkach. 


zy WET 


PÓŁGĘBKIEM 


Spośród publikacji o filmie 
polskim, jakie ukazały się 0- 
statnio, wyróżniła się zdecydo- 
wanie rzecz Jerzego Urbana 
„Tekturowe buty” („Polityka”, 
3/1971), której przewód myślo- 
wy, ukazujący nicość ostat- 
nich produktów naszej kine- 
matografii (zwłaszcza zaś 
analiza intelektualnej zawar- 
tości utworów jeszcze nie u- 
kazanych na ekranach, co 
świadczy o zdolnościach prze- 
widywania autora), zasługuje 
na szczególną uwagę. Tym 
bardziej zadziwia fakt, iż au- 
tor, tak śmiały w analizie, 
nie potrafił ze swych rozumo- 
wań wyciągnąć konsekwencji 
ostatecznych, zbyt łagodnie 
może z polskim kinem się 
rozprawiając, zbyt dużo sen- 
tymentu wykazując. „Jeśli 
jednak — pyta słusznie Urban 
— polscy twórcy filmowi w 
żaden sposób nie mają nic do 
powiedzenia, to gdzie jest po- 
wiedziane, że Polska w ogóle 
musi robić filmy?" Urban za- 
chowuje się tu jak większość 
naszych dziennikarzy: stawia 
wykrętne znaki zapytania, nie 
wypowiada wprost swego 
twierdzenia, ulatując w łatwe 
regiony pytań retorycznych. 
Jest to jeszcze jeden dowód 
na demoralizację środowiska 
dziennikarskiego, które z żad- 
nej myśli słusznej nie potrafi 
wyciągnąć konsekwencji, któ- 
re zawiesza w powietrzu każ- 
dy program radykalnego po- 
ciągnięcia, które straciło zdol- 
ność bezpośredniej interwen- 
cji i bezpośredniego postulatu. 
Bo jeśli boi się dziennikarz, 
to co ma czynić urzędnik? 

Utrzymując, iż filmy zro- 
bione w roku 1970 były kopią 
tych z roku 1969 1 że filmy 
1971 będą kopią tych z 1970, 
Urban stwierdza łagodnie, iż 
w takiej sytuacji „przestało 
być w ogóle interesujące, co 
mówią filmowcy”. Mówi to 
spokojnie, bez tupnięcia nogą, 
które narzuca się tu niejako 
naturalnie, nie proponując 
wyjść radykalnych, napraw- 
dę niekonformistycznych, po- 
przestając na prostej konsta- 
tacji faktu. A przecież mógł- 
by np. zażądać cięć admini- 
stracyjnych, I nie jest to pro- 
blem wolności słowa, jak bo- 
wiem widać z całego materia- 
łu dowodowego, zawartego w 
pierwszej części artykułu, 
Urban miał tej wolności może 
nawet w nadmiarze — jest to 
po prostu problem charakte- 
ru. Otóż Jerzy Urban zawiódł 
w tej ogniowej próbie odwa- 
gl, co — z innych pozycji niż 
Wasz autor — wytknęli mu 
już Janusz Gazda i Jerzy Pła- 
żewski w „Ekranie”. Problem 
to poważny, tym bardziej, że 
„Polityka” znana jest ogólnie 
jako pismo odważne, nonkon- 
formistyczne, stawiające krop- 
ki nad „i” — i artykuł Urba- 
na stanowi na tym tle przy- 
kry zgrzyt. 


Inny przykład powściągli: 
wości autora „Tekturowych 
butów”. Pisze on: „Nadchodzą, 
miejmy nadzieję, czasy nie- 
przychylne produkcji nieuży- 
tecznej, produkcji dla zasady, 
na siłę, produkcji kontynuo- 
wanej skutkiem inercji lub 
dla prestiżu. I naprawdę 
wszystko jedno czy chodzi o 
obrabiarki, wykałaczki czy 0 
filmy”. Rewelacyjność tego 
porównania aż się prosi o dal- 
szą kontynuację i wyprowa- 
dzenie odpowiednich wnios- 
ków. Dlaczego bowiem nie 
postulować — w imię rachun- 
ku ekonomicznego — by ka- 
sując produkcję filmowę „od- 
bić sobie” na wykałaczkach. 
Być może red. Urbanowi jas- 
ne postawienie taktycznie się 
nie uzasadnia. Pozbawieni ta- 
kich zahamowań, sami wy- 
ciągniemy konsekwencje z je- 
go rozumowania. 

Pożądane byłoby więc po- 
wołanie specjalnej komisji 
ekspertów, która by z rozpoz- 
nanego przez Urbana stanu 
rzeczy wyciągnęła _wnios- 
ki natury administracyjnej, 
względem przekwalifikowania 
kadr reżyserów, scenarzystów 
1 operatorów; zaprogramowa- 
ła artystyczny sens produkcji 
wykałaczek i ich użytkową 
estetykę w miejsce przesta- 
rzałej i nieużytecznej estetyki 
kinowej; przedsięwzięła próbę 
likwidacji skostniałych i nie- 
produktywnych ekonomicznie 
skrzepów myślowych, jakie 
wykształcił dotychczas film 
polski, zwłaszcza w okresie 
tzw. szkoły polskiej, a także w 
kawiarnianym i oderwanym 
od życia środowisku stowa- 
rzyszenia filmowców. Chodzi- 
łoby o dokonanie zmian w 
duchu dokonującej się na ca- 
łym świecie rewolucji tech- 
nicznej, zgodnie z dążeniem 
do optymalizacji zarządzania 
gospodarką 1 konkretnym 
myśleniem ekonomicznym, za- 
stępującym obrazy, symbole i 
artystyczne wizje. Chodzi 
przecież o doścignięcie przo- 
dujących krajów świata i 
niech nam nie wadzi fakt, iż 
krajem takim jest odległy Sy- 
jam, który, nie robiąc filmów, 
nie ma w tej materii deficytu. 
Taki system uzdrowienia sy- 
tuacji „copyright by Jerzy 
Urban” wydaje się sensowny, 
nie wiadomo więc, dlaczego 
autor wstrzymał się przed je- 
go ujawnieniem. Być może 
wydało mu się, że mamy jesz- 
cze nie ten etap. 

Artykuł Urbana wywołał 
zrozumiałe oburzenie w śro- 
dowisku filmowym, gdyż śro- 
dowisko to (prawdziwie nie- 
konformistyczne) zawsze obu- 
rzały mowy półgębkiem, 
wyjścia zbyt mało radykalne, 
namiastki propozycji. Środo- 
wisko to zawsze pragnęło po- 
ciągnięć ostatecznych i zdecy- 
dowanych, choćby nawet go- 
dziły one w jego istnienie. 
Mieliśmy nie tak dawno tego 
dowody. 

Jak więc widzimy, utopia 
Jerzega Urbana: „Polska bez 
filmów szczęśliwa” nie została 
przez niego do końca przemy- 
ślana i zapostulowana, co 
jeszcze raz wykazało, iż środo- 
wisko filmowe i jego obroń- 
cy są naprawdę odważniejsi 
niż jego połowiczni krytycy. 


KRZYSZTOF 
MĘTRAK 


Z 


schętnie 


Przeciwko modzie 
Pietro Germi 


- Mój najnowszy film „Kasztany 
są dobrej mówi autor „Rozwodu 
po włoskikf (zdjęcie 1) — został nie- 

jęty przez krytykę. Przy- 
wykłem już do meandrów recenzen- 
tów i nie przejmuję się tym, jestem 
bowiem przekonany, że pubtczność 
darzy mnie zaufaniem. Ale w całym 
tym hałasie, który podniósł się wo- 
Kół „Kasztanów”, jedno jest mimo 
wszystko zadziwiające: otóż wytyka 
mt się, że moja histuria jest zbyt 
prosta t zbyt sentymentalna. Na Bo- 
ga, przecież ja w ciągu dwudziestu 
pięciu lat pracy nigdy niczym innym 
się nie zajmowałem! Zawsze opowla- 
dałem t opowiadam proste ludzkie 
historie, zawsze też byłem sentymen- 
talny w dobrym znaczeniu tego sło- 
wa — wierzę bowiem w ludzi t ich 
uczucla. Wszystkie swe ftlmy realizo- 
wałem śwładomie w tym właśnie 
określonym stylu, gdyż byłem prze- 
konany, że jest on najbardziej adek- 
watny do treści, jakie pragnąłem 
przekazać. Dotyczy to także moich 
komedii satyrycznych, w których 
nigdy nie uprawiałem czystego hu- 
moru ant nie sililem się na cynizm, 


To, że obwinia mnie się dzisiaj o 
tani optymizm — jest w pewnym sen- 
sle zrozumiałe. W momencie, kiedy 
nasze ekrany zostały oddane na pa- 
stwę erotyzmu t pornograjn, których 
pelno nawet w filmach 0 treściach 
religijnych, kiedy pokazuje się z lu- 
bością najróżniejsze zboczenia | prze- 
raftnowania — ja ośmielam się wy- 
łamać z tej ogólnej tonacji. Tak, to 
prawda, z pełną świadomością prze- 
ciwstawiam się lansowanemu dzisiaj 
pesymizmowi, modzie na _ frustrację 
i ogólną niemożność. 


Pomyst „Kasztanów” narodził się w 
jednej z rzymskich traktlerni, gdzie 
wstąpiłem coś zjeść. Czekając na 
moje danie, zacząłem przeglądać ga- 
zetę, a lektura tak mnie przygnębi- 
la, że straciłem apety. Z apatii wy- 
rwał mnie gwar dochodzący z są- 
siedniej sali, gdzie bawiło się weso- 
ło niemlode już towarzystwo. W 
pewnym momencie podntóst się od 
stolu sędziwy staruszek + wznosząc 
kielich, krzyknął: „Życzę wam 
wszystkim, abyście byli kiedyś pra- 
dziadkami!”. Scenę tę wykorzystałem 
w filmie, z tą różnicą, że toast wzno 
si moja młoda bohaterka Caria. 

Dlaczego „Kasztany”? Przecież w 
życiu spotykamy na każdym kroku 
tale wiele prostych i dobrych rzeczy, 
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których nie dostrzegamy t nie potra- 
fimy cenić. Choćby kasztany — lek- 
ko przypieczone, z chrupiącą skórką, 
aromatyczne — czyż nie są sto razy 
lepsze od marihuany? 


(dami 


jzdjęcie 3) zapy- 
y z aktorów 
w Wenecji 


Luchino Visconti 
tany. czy jest zadot 
w swoim filmie .„Sj 
odpowiedział: 

— Dirk Bogarde — znakomity. Sil- 
vana Mangano — cudowna. Marisa 
Berenson — nadzwyczajne odkrycie. 
Bjórn _ Andresen — (czternastoletni 
Szwed grający rolę Tadzia — przyp. 
red.) — debiutant z pewną intuicją 
artystyczną. Co z niego wyrośnie, 
nie wiem. W każdym razie rośnie 
szybko i chyba osłągnie dwa metry 
wzrostu. Ale wtedy będzie mógł grać 
już tylko Tarzanów. 


* 
We Francji ukazała się książka 
„Roman Polański" pióra Pascala Ka- 
ne, którą ostro skrytykował recen- 


zent dziennika „Le Monde' 

„Bez wątpienia — czytamy — moż- 
na filmy Polańskiego scharakteryzo- 
wać jako bardzo dojrzałe. Niestety, 
pan Kane nie dorósł do tego, aby 
zajmować się ich analizą". 


Ila plame 


Francuski reżyser Edouard Luntz 
(„Zielone serca") rozpoczął realizację 
filmu „Humor wagabundy*. Jest to 
adaptacja znanej we Francji powie- 
ści Antoine Blondina, ktorej bohate- 
rem jest współczesny Rastignac, pro- 
wincjusz wyruszający na podbój Pa- 
ryża. Marzy, by odnależć w stolicy 
kogoś, z kim mógłby porozmawiać, 
jakąś istotę, która mogłaby go zro- 
zumieć. Ale Paryż pozostaje dla nie- 
go nieprzystępny, nie może zrealizo- 
wać swych marzeń, które snuł wraz 
z matką. Jego przewodniczką po 
dżungli wielkiego miasta będzie elc- 
gancka, światowa kobieta. 


*k 


Na wybrzeżu Sekwany filmowi hip- 
piesi rozgrzewają się w pobliskiej 


Przeciwko małej stabilizacji 


PJ Jeanne Moreau i Donald Sutherland 


piwiarni. Nieopodal snują się prosty- 
tutki, po rzece krążą barki. Ale dla 
Renć Clementa lutowy poranek jest 
za mało mglisty. Mgłę zastępuje 
świeca dymna; ale wtedy okazuje 
się, że reżyserowi brakuje słońca. 


- Barwa odgrywa w moim najnow- 
szym filmie „Dom pod drzwiami” 
ogromną rolę. Chcę utrzymać go w 
pastelowych, _ błękitnych — kolorach. 
Nie więc dziwnego, że muszę gryma- 
sić — mówi reżyser w wywiadzie dia 
dziennika ..Le Figaro". — Jest to hi- 
storia porwania dwojga dzieci. Ale 
bardziej od samej. techniki kidnap- 
pingu interesuje mnie postawa i za- 
chowanie rodziców. Role te zagrają 
aktorzy amerykańscy — Faye Duna- 
way (bohaterka „Bonnie i Clyde") i 
Frank Langela. 


fermefy... 


CATCH 22 


W kinach USA 1 Europy Zachod- 
niej wyświetlany jest amerykański 
film wojenny „Catch 22", oparty na 
głośnym bestsellerze książkowym Jo- 
sepha Hellera, wydanym w roku 1961. 
Autor był podczas wojny pilotem 
bombowców uczestniczących w wal- 
kach aliantów we Włoszech — i za- 
warł w swej książce wiele szczegó- 
łów autobiograficznych. Reżyserem 
filmu jest Mike Nichols, twórca „Ab- 
solwenta* 1 ekranizacji sztuki „Kto 
się bol Wirginii Wooltr" 


Bohater książki 1 filmu, kapitan 
Yossarian, stacjonuje ze swą załogą 
na małej wysepce u wybrzeży Włoch. 
Pragnąc wyrazić swój protest prze- 
ciw bombardowaniu obiektów cywil- 
nych, wdaje się w spór ze skorum- 
powaną 1 zbiurokratyzowaną admini- 
stracją bazy lotniczej. Postanawia 
udawać pomylonego, gdyż tylko taki 
stan może spowodować uznanie go 
za niezdolnego do służby. Ale z ko- 
lei, aby być zwolnionym od lotów, 
należy złożyć odpowiednie podanie, 
a tego — w rozumieniu sztabowców 
amerykańskich — nie może uczynić 
wariat. Lata więc dalej, zatruwając 
jednak życie swym przełożonym: 
zjawia się nago na uroczystości wrę- 
czania odznaczeń, robi awanturę w 
szpitalu polowym itp. Wreszcie decy- 
duje się na ucieczkę do neutralnej 
Szwecji. 


Krytyka podkreśla, że „Catch 22" 
należy do tej samej serii filmów 


antywojennych, co „M.A.S.H.*. który 
zdobył uznanie na zeszłorocznym te- 
stiwalu w Cannes. „Także ten film 
— pisze recenzent „Frankturter All 
gemeine Zeltung* — przesycony jest 
obrazami utytłanych w błocie mun- 
durów. zapachem krwi, wyciem sil. 
ników | naszpikowany scenami £ do- 
mów publicznych Choć Nichols hoł- 
duje raczej hollywoodzkiemu stylowi 
narracji. balansuje jednak co chwila 
na pograniczu absurdu, nie obawia- 
jąc się pokazać ludzi fizycznie i psy- 
chicznie zdeformowanych przez woj- 
nę, zarówpo umierających, jak i wa- 
jący główną rolę Alan 
ie 4) stał się dzięki swej 
kreacji nowym antybonhaterem ame- 
rykańskiego filmu wojennego. Wraż- 
liwy 1 melancholijny, pokrywa t67 
maską cynizmu, który przeradza się 
raz po raz w czyste szaleństwo' 


PORACHUNKI 
NA ODWRÓT 


Treść filmu  „Porachunki na od- 
wrót" Rogera Pigaut jest nieskompli- 
kowana: pewnemu gangsterowi wy- 
daje się, że jeden z jego dawnych 
wspólników zadenuncjował go_ poli- 
cji. Postanawia zabić wszystkich po- 
dejrzanych. W aferę jest zamiesz: 
nych sporo osób: stary, na wpół spa- 
raliżowany przywódca bandy, jego 
przyjaciółka, detektyw, zabójca do 
wynajęcia, szanowany lekarz  Oże- 
niony z byłą kochanką gangstera itd. 
„Nie dostrzegłem żadnego potknięci 
w scenariuszu Andró Brunelina — 
pisze krytyk Jean de Baroncelli — 
a w pracy Rogera Pigaut znalazłem 
prawdziwie reżyserską inwencję. Sce- / 
nę zabicia „mordercy do wynajęcia / 
poprzez szkło imitujące lustro — za- 
liczam do najlepszych w dziejach ki- 
na. Reżyser pragnął zrealizować do- 
bry film rozrywkowy z »czarnej se- 
ril« 1 to mu się całkowicie udało. 
Możemy tylko wyrazić  ubolewanie, 
że byly to ambicje tak skromne", 


Kronika 


Stowarzyszenie kin studyjnych zor- 
ganizowało w paryskim kinie, miesz- 
czącym się na olbrzymim terenie wy- 
stawowym „Francja roku 2000%, po- 
Kaz dla uczczenia 70 rocznicy pobytu 
Pablo Picassa we Francji. Wyświet- 
lono kilkanaście filmów, zestawio- „ 
nych w dwu pięciogodzinnych sean- 
sach. Na pokaz złożyły się: „Guerni- 


ca* Alaina Resnais, „Spojrzenie Pi- 
casa Nelly Kaplan, „Portret Picas- 
sa* Edwarda Quinna oraz „Tajemni- 
ca Picassa" Henri-Georges Clouzota. 


* 


W dniach od 17 do 23 kwtetnia od- 
będą się w Cannes pierwsze między- 
narodowe targi kuset filmowych, na 
których dystrybutorzy „apoznają się 
z najnowszymi osiągnięciami w tej 
„dziedzinie. W przyszłości przewiduje 
się tutaj zorganizowanie festiwalu 
filmów przeznaczonych do wyświetla- 
nia w domowych kinach. 


* 


Przed kamerami francuskiej TV 
wystąpił Roberto Rossellini. Program 
uzupełniony został fragmentami jego 
starych filmów,  krótkometrażówką 
poświęconą twórczości reżysera (zrea- 
lizowaną przez Jeanc Grault + Jeana 
Hermana) oraz dyskusją przy „okrąg- 
lym stole”, w której wzięli udział nie 
tylko filmowcy. W odróżnieniu od 
innych reżyserów na tego typu spot- 
kaniach. Rossellini nie zajmował się 
swoją dawną twórczością. Jego credo 
jest jednoznaczne. Pragnie, aby środ- 
kt audtowizualne byty wykorzystywa- 
ne „do rozpowszechniania wiedzy ht- 
storycznej t filozoficznej oraz włado- 
mości o zdobyczach nauk ścisłych 
i rozwoju humanistyki". W ostatnio 
realizowanych filmach starał się być 
wierny tym teoriom. Oto ich tytuły: 
Objęcie władzy przez Ludwika XIV* 
Wiek żelaza”, „Sokrates”, 


toco.gnie! 


SZTOKHOLM. Greta Garbo zdecy- 
dowała się po trzydziestu latach 
przerwy zagrać w filmie. Słynna ak- 
torka wystąpi w przygotowywanej 
przez Luchino Viscontiego adaptacji 
powieści Marcela Prousta „W poszu- 
kiwaniu straconego czasu”,  Scena- 
rlusz przewidywał krótką, trwającą 
zaledwie pół minuty rolę królowej 
Zofii, która milcząco spaceruje wśród 
tłumu ludzi. Visconti, po porozumie- 
niu 2 Gretą Garbo, zamierza roz- 
szerzyć scenariusz ł rozbudować ro- 
ię aktorki. 


RZYM. Monica Vitti (zdj 5 
przyjęła propozycję jed nego 
udziału w trzech filmach: „Główny 
świadek, „Rodzinne pary« | „Femi- 
na 70"; po czym — jak oświadczyła 
dziennikarzom — zamierza nieco od- 
począć. Po kilku miesiącach obejmie 
następne role, gdyż „nie wyobraża 
Już sobie życia bez pracy na pla- 
niew. 


PRAGA. Reżyser Vladimir Cech 
rozpoczął realizację fllmu „Klucz, 
którego treścią będzie sławny zamach 
na Heydricha. 


MEDIOLAN, Jean-Louis  Bertucelli, 
autor głośnego debiutu „Gliniane for- 
tece*, adaptuje powieść Pierre-Jean 


Debiutant z intuicją 
Luchino Visconti 1 Bjórn Andresen 


Cynik z fantazją 
Alan Arkin, 


Jouve „Paulina 1880*. Bohateską jest 
młoda kobieta pochodząca z wielki: 
„go mediolańskiego rodu, żariiwa ka- 
toliczka i kochanka pewnego szlach- 
cica. Kiedy wybucha skandal, chro- 
ni się do klasztoru, kaze tam przy- 
być kochankowi i zabija go. Reszię 
życia spędza na wsi, gdzie wszyscy 
uważają ją za cuuzoziemkę. Główne 
role w tym filmie zagrają: Olga Pa- 
patakis 1 Marcello Mastroianni. 


MOSKWA. Reżyser Boris Urieki 
opracowuje pelnometrażowy film do- 
kumentalny „Siedem dni z życia Ja- 
kuba Swierdłowa, który wykorzysta 
nieznane materiały z działalności 
wielkiego rewolucjonisty. 


LIMA. Głośny reżyser peruwiański 
Armando Robles-Godoy, którego film 
„Złelona ściana” znalazł się w pro- 
gramie . tegorocznych _ Konfrontacji, 
przygotowuje film historyczny „Tu- 
pac Amaru* — z czasów wojen In- 
ków z hiszpańskimi najeźdźcami. 


PARYŻ. Jean-Loup Dabadie przy- 


Kot specjalnie dla Jeanne Moreau 
(zdj 2) scenarlusz zatytułowany 
„LufZ%/ Bohaterką jest dyrektorka 


szkoły, kobieta piękna, bezpretensjo- 
nalna, zrównoważona. Jej spokojna 
egzystencja zostaje zakłócona, kiedy 
pewnego dnia spotyka na ulicy mło- 
dego żebraka. Jest nim włoski emi- 
grant, który przekroczy* granicę w 
poszukiwaniu pracy 1 chleba. Nie wia- 
domo jeszcze, kto będzie reżyserem 
filmu t partnerem aktorki. 


NOWA KSIĄŻKA CLAIRA 


W roku 1951 Renć Clair opubliko- 
wał książkę „Bo namyśle”, zawiera- 
dącą teksty reżysera z lat 1922-1935, 
wzbogacone autorskim komentarzem, 
który wyraża punkt widzenia autora 
na jego dawne sądy i opinie. 

Obecnie, po dwudziestu latach, uka- 
zała się kolejna książka Claira - 
„Kino wczorajsze, kino_ dzisiejsze' 
Recenzent paryskiego „Le Monde'u”, 
Jean de Baroncelli, ocenia ja wyso- 
ko. jako świadectwo ewolucji sztuki 
filmowej t towarzyszących rozwojo- 
wi kina kolejnych batalit (technicz- 
nych, estetycznych, ekonomicznych). 
Ale za największą zaletę książki 
uważa to, że Clair osądza „stódmą 
sztukę" jako moralista i socjolog. W 
rozdziale zatytułowonym „Rewolucja 
w retrospektywie” Clair pisze: „Ki 
no oderwane od swych ludowych ko 
rzeni szybko więdnie w akademizmi. 
i tylko dyletanci wierzą jeszcze, 
istnieje kino dla szerokiej publicz- 
ności i kino dla wybranej elity" 

Clalr pisze o swym podziwie dla 
Chaplina, Mack Sennetta, Griffith, 
Strohetma, o swych dawnych przy- 
jażniach, a jednocześnie mówi o 
przyszłości. Jest ona dla niego awią- 
zana z nowymi wynalazkami, które 
przeobrażą środki ekspresji audio- 


wizualnej. „Jedno jest pewne — pi- 
sze reżyser — spektaki filmowy nie 
zachowa dotychczasowej formy, a 


wobec nowych, czekających nas wy- 
nalazków, tleż dysput o etyce i 
estetyce współczesnych dzieł wyda 
stę wartymi śmiechu”, 


Nadmiar pracy 
Monica Vitti 


HIMILSBACH 


Jan Himilsbach jest autorem zbioru opowiadań, zatytuło- 
wanego „Monidło”. Tytułowe opowiadanie stało się te- 
matem interesującego filmu telewizyjnego. Ostatnio spró- 
bował również aktorstwa; rola w „Rejsie" Marka Piwow- 
skiego przyniosła mu uznanie widowni i krytyków. Nade 
wszystko jest jednak barwną, niecodzienną osobowością. 


— O pańskim życiorysie krążą legendy. Co 
jest prawdą, a co zmyśleniem? 


— Urodziłem się w maleńkim miasteczku 
pod Warszawą dnia 31 listopada 1931, a wia- 
domo wszystkim, że listopad nigdy nie miał 
trzydziestu jeden dni, tylko zawsze trzydzieś- 
ci. 

Mając lat jedenaście zostałem sam, bez ro- 
dziny i bez dachu nad głową. Od tej pory, 
to jest od roku 1942, zacząłem się włóczyć. 
Włóczyłem się przez okrągłe dwadzieścia pięć 
lat. Przez cały ten okres żyłem jak się dało, 
mimo że w swoim czasie znaleźli się życzli- 
wi ludzie, którzy chcieli „wykierować” mnie 
na człowieka. Zostałem przyjęty na prakty- 
kę do piekarza. Przezimowałem, a na lato 
poszedłem na gajowego. Świeże powietrze, 
ptaszki, strumyk. Potem przyjęto mnie do 
warsztatu ślusarskiego. Poznałem wszystkie 
zamki, łącznie z zamkami od kas pancer- 
nych. Zabrakło mi sześciu miesięcy i został- 
bym „wyzwolony” w tym zawodzie. Na po- 
czątku 1947 roku „położyłem się” i wylądo- 
wałem najpierw na „Toledo”, a potem w do- 
mu poprawczym. Tu czekałbym do dwudzie- 
stu jeden lat, stąd odszedłbym do wojska 
(albo z powrotem do więzienia, gdybym się 
źle sprawował), ale sprawowałem się niena- 
gannie i w nagrodę za dobre sprawowanie 
wysłano mnie do kamieniołomów. Skończy- 
łem kurs kamieniarski, popracowałem kiika 
miesięcy i uciekłem. Po drodze skończyłem 
szkołę przysposobienia górniczego i w cha- 
rakterze młodszego rębacza zjechałem na dół 


— Byłem wściekły! 


Jan Himilsbach, 
Zdzisław Maklakiewicz 


Wanda 
Stanisławska-Lothe 
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w kopalni „Boże-Dary". Stąd też nawiałem 
i wylądowałem w Gdyni. Nie zawsze ciągnę- 
ła mnie woda, ale wtedy pociągnęła. Zosta- 
łem najpierw tragarzem, a dopiero potem 
marynarzem. I wtedy właśnie zacząłem pi- 
sać. I źle na tym pisaniu wyszedłem, bo nie 
wiedziałem jeszcze wówczas, że w żadnym 
Środowisku nie lubią ludzi piszących, jeśli im 
za to nie płacą, więc pozbyto się mnie drogą 
awansu. Zostałem przeniesiony „w nagrodę” 
do Związku Zawodowego Pracowników Że- 
glugi, później do pracy w organizacji mło- 
dzieżowej. 

Nie myślałem już, że kiedykolwiek wrócę 
do kamieniarstwa. Wróciłem i pracuję do 
dziś. Latem pracuję, a zimą siedzę w domu 
i piszę. Piszę i będę pisał, choć — mówiąc 
szczerze — bardziej niż pisanie lubię swój 
zawód. Wiem, że to, co zrobię w kamieniu, 
przetrwa mnie i moje książki. 


— Jak. doszło do pana występów w filmie? 


— Z Piwowskim znałem się od dawna. 
Spotkałem go kiedyś na Krakowskim i po- 
wiedział mi, że chce zdawać do szkoły filmo- 
wej. Martwił się, że nie umie rysować i ma 
trudności z perspektywą. Poznałem go więc 
ze znajomym malarzem, poszliśmy na tyły 
Akademii, na zieloną trawkę, i tam pomię- 
dzy gipsowymi posągami, w wesołej kompanii, 
nastąpiła „immatrykulacja* Marka. Egzamin 
z perspektywy u profesora Mierzejewskiego 
zdał pomyślnie. 

Potem wielokrotnie wspominał, że jak kie- 
dyś będzie realizował film, to chciałby, że- 


bym w nim wystąpił. Nigdy jednak tych pro- 
pozycji nie traktowałem zbyt poważnie. 


— Dotrzymał jednak przyrzeczenia, 


— Wiedziałem, że pracuje nad scenariu- 
szem filmu pełnometrażowego. Kiedy w war- 
szawskiej prasie ukazał się anons o rekru- 
tacji do „Rejsu” osób, które „umieją grać, 
śpiewać, gimnastykować się lub robić cokol- 
wiek” przez ciekawość wybrałem się do hali 
„Gwardii”. Tam dowiedziałem się, że mam 
wystąpić w tym filmie jako ja — Himilsbach. 
Pojechaliśmy z Tymem na Chełmską, poga- 
daliśmy sobie o tym i o tamtym, nawet nie 
zauważyłem, kiedy uruchomiono kamerę. 
Próbne zdjęcia wypadły podobno nadzwyczaj 
pomyślnie. 


— Praca w filmie, to było dla pana zu- 
pełnie nowe doświadczenie... 


— Nie wyobrażałem się w roli Himils- 
bacha na planie filmowym u innego reżyse- 
ra. To, że moja praca dała efekty, jest wy- 
łącznie zasługą Płwowskiego. Dzięki jego 
umiejętności tworzenia atmosfery nieobowią- 
zującego (pozornie) spotkania towarzyskiego, 
zwykłej wycieczki statkiem po Wiśle w let- 
ni, upalny dzień — zarówno ja, jak i inni 
uczestnicy „Rejsu”, czuliśmy się na tyle swo- 
bodnie, że potrafiliśmy być sobą. I to zostało 
zarejestrowane na taśmie. 


— Na czym polegała pańska współpraca z 
reżyserem? 


— Zrobiłem wszystko, zgodnie zresztą z za- 
leceniami reżysera, żeby nie budować posta- 
ci tradycyjnie pojętymi środkami aktorski- 
mi; zresztą nigdy nie potrafiłbym tego doko- 
nać, nie jestem przecież aktorem i nigdy nim 
nie będę, nic mnie to nie obchodzi. Więc mó- 
wiłem jak w życiu, poruszałem się jak w Ży- 
ciu; początkowo peszyłem się, ale bardzo prę- 
dko przyzwyczaiłem się do obecności kamery 
i przestałem traktować ją poważnie. Przed 
każdą kolejną sceną rozmawiałem z reżyse- 
rem, bardzo zresztą ogólnikowo, co ma ona 
przedstawiać i jak mam się zachować, po- 
tem ustalaliśmy wspólnie dialogi, które w 
ostatniej chwili były jeszcze wielokrotnie 
zmieniane i modyfikowane, chodziło bowiem 
o osiągnięcie maksymalnej swobody i natu- 
ralności; staraliśmy się je przystosować do 
mojego sposobu mówienia; potem już bar- 
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— żyłem jak się dało... 
Jan Himilsbach 


dzo prędko ustalaliśmy różne szczegóły czy- 
sto techniczne, kierunek podejść, pauzy. 


— Jest pan współautorem jednej z najlep- 
szych scen tego filmu: myślę o słynnym już 
dziś fragmencie, kiedy w upartym milczeniu 
wysłuchuje pan dywagacji Maklakiewicza na 
temat polskiego filmu. 


— Powiem panu szczerze: ogromnie wtedy 
dużo mówiłem, a Marek ciągle mi przerywał 
i kazał milczeć. Więc byłem wściekły — stąd 
ta mina. No i suszyło mnie, a naprzeciwko, 
tuż za kamerą, facet pił piwko. I nie lubiłem 
jeszcze siedzieć obok tej grubej pani, która 
w filmie była moją żoną. 


— Film telewizyjny „Monidło” w reżyserii 
Antoniego Krauze, według pańskiego scena- 
riusza, spotkał się z bardzo życzliwym przy- 
jęciem. Czy będzie pan kontynuował współ- 
pracę z kinematografią? 


— Niedawno przygotowałem scenariusz 
„Poletko* dla telewizji. Reżyserować miał 
również Krauze, a mnie proponowano jedną 
z głównych ról. Niestety, producent wstrzy- 
mał produkcję filmu. Podobno scenariusz był 
za „ostry”. Myślę, że materiałem na film są 
również moje opowiadania, zamieszczone w 
tomie „Monidło”: „Chrzciny” i „Droga karie- 
ry”. Złożyłem również w jednym z zespołów 
scenariusz zatytułowany „Działka rosyjskiego 
Boga”. Jakie są jego losy — nie wiem. Nie 
zrażam się jednak i właśnie kończę kolejny 
scenariusz. Jest przecież zima, więc zgodnie 
z tradycją siedzę w domu i piszę. 


Rozmawiał: 
ANDRZEJ MARKOWSKI 


zapiski krytyczne 


© STARY ŚWIAT BABY JANE © WSPÓŁCZESNE „OPĘTANIE” 
© „WAŁKONIE” — NARODZINY ŚWIADOMEJ SZTUCZNOŚCI © 


PONIEDZIAŁEK 


Coraz częściej wieczory spędzam przed telewizorem. Można w domu zobaczyć 
dobre filmy. W kinach repertuar marny. Zastanawiam się, czy nie mylą się publi- 
cyści, przepowiadając, że w przyszłości filmowa produkcja rozrywkowa cała zmieści. 
się na małym ekranie, a kina staną się elitarne, jak teatry. Tymczasem, w każdym 
razie u nas, jest trochę odwrotnie. 

Po kilku latach obejrzałem znowu „Co się zdarzyło Baby Jane” Aldricha, Pisałem 
już po premierze, że jest tam nadmiar okropności, ale nie w tym sensie, iż film jest 
okrutny, bo to nie szkodzi, tylko że owe okropności zostały zanadto spiętrzone, za- 
nadto zgromadzone. Koniec końców jednak reżyser dał sobie radę. W którymś miej- 
scu (a zaczyna się to prawie od początku) brzydota świata, którą Aldrich pokazuje, 
t brzydota filmu — z ilości estetycznie ujemnej przechodzi w jakość. estetycznie 
dodatnią. Na tej zasadzie opiera się m. in. chyba pop-art. 

No i aktorki! Zwłaszcza Bette Davis. Szarżuje, i swoim straszliwym wyglądem 
i swoją, chciałoby się powiedzieć, gwałtownie teatralną grą. Ale ta gra nie jest 
teatralna, raczej ze starego filmu i wygląd aktorki niby z tych dawnych obrazów. 
Tymczasem znów cóż się dzieje: stare starym być przestaje, jako sztuka w każdym 
razie, a starym się staje Świat, jej Świat, tej jędzy Baby Jane. Aktorka siebie nie 
szczędzi, nie tylko jako aktorkę, lecz i jako człowieka. Wygrywa swoje zmarszczki, 
upacykowaną twarz, zdeformowaną figurę. Więcej, pozwoliła wybrać Aldrichowi 
kawałek ze swoich dawnych filmów, zresztą mało ważny, i cytować go jako próbkę 
beztalencia Jane. Na zagranie knociarza może sobie pozwolić tylko wybitny aktor nie 
tylko dlatego, że na to go stać, ale także dlatego, 'e knociarza zagrać trudno. Jak grał 
nieudanego clowna Chaplin w „Światłach rampy” albo Olivier w „Music-Haliw"! 


ŚRODA 


Znów znakomity film w telewizji, właściwie dwa, w odstępie tygodniowym: 
„Wałkonie” Felliniego + „Opętanie” Viscontiego. Powinno się je jednak omawiać 
w odwrotnym porządku. Film Viscontiego otwiera okres neorealizmu, „Wałkonie” 
zamykają. 

Trudno uwierzyć, że „Opętanie” liczy sobie bez mała trzydzieści lat (pochodzi 
z 1942 roku). Nie czuje się tego, przeciwnie — film zachował świeżość niebywałą. 
Parę zaledwie cech zdradza czas powstania utworu: nadmierne niekiedy wykorzysty- 
wanie muzyki, zbliżeń aktorów, parę razy rezonerskie kwestie. Reszta jest nadal 
współczesna. Jakiej trzeba było wyobraźni w dobie, kiedy kino niemal jeszcze całe 
tkwiło w atelier, kiedy na planie „grało się”, a nie „było się”, jakiej trzeba było 
wyobraźni — powiadam — żeby wyprowadzić akcję w ten nieciekawy plener, 
w szczątki właściwie pleneru, aktorów skłonić, żeby nawet nie zdradzali uczuć 
swoich postaci, lecz pozostali w te uczucia jak w życiu uwikłani. Amerykanie już 
tak grywali? Przeszkadzała im jednak kamera, operatorzy dążący do „artystycz- 
nych” ujęć. U Viscontiego kamera jest wolna. 


CZWARTEK 


Jeszcze o „Opętaniu”. Zastanawiam się, co je łączy z „Wałkoniami”, bo łączy. 
Może niezwykłość pośród codzienności, cudowność wkroplona w sposób prawie nie- 
zauważalny w szary bieg życia? Przecież film Viscontiego to „Lady Makbet” ro2- 
grywającą się w przydrożnej oberży, między włóczęgą, oberżystką a jej mężem, 
którego tamci zamordują. „Lady Makbet” swojska, dramat Szekspirowski sprowa- 
dzony do rzeczywistości. Tu zresztą jest coś także z „Romea t Julii”, tyle że kochan- 
kowie zabili męża Julii, którego u Szekspira nie ma. 

U Felliniego niezwykłość inna, albo inne jej miejsce. Bo w „Opętaniu” ona jakby 
dopiero co zeszła z desek teatru czy z literatury (może zresztą nam się tylko tak 
wydaje, bo wiemy, że znajdujemy się na samym początku nowego realizmu), dramat 
kochanków u Viscontiego jest mianowicie bardzo dramatem, niezwykle rzadkim 
w autentycznym Świecie w podobnym zagęszczeniu. W „Wałkoniach” natomiast 
dramat mrowi po kościach. Jest małe miasto włoskie zimą, nic się nie dzieje, 
nawet na dobrą sprawę i bohaterów nie ma, parę drobnych konfliktów. Dopiero 
w tej magmie zwykłej egzystencji pojawiają się pierwsze niepokoje jak światełka: 
ów stary pedryl, aktor skończony, który jeszcze coś tam sobie wyobraża; poeta 
okropny czytający w tawernie tasiemcową sztukę; Alberto przebrany w strój ko- 
biecy i całe miasteczko na karnawałowym balu, biedniutka komedia dell'arte. 
Jesteśmy u narodzin, dla odmiany, tego, co niedługo przyszło: nowej sztuczności 
w filmie, ale teraz świadomej, sztuczności właściwej dobrej sztuce, jakbyśmy byli 
świadkami przekraczania przez kino jego dotychczasowej naśladowczej drogi. To 
już nie będzie kino zależne od literatury, sceny teatralnej, nawet fotografii, lecz 
coś jeszcze innego, co doprowadzi, w każdym Tazie u Felliniego, do „BU:” i „Saty- 
riconu” 


ALEKSANDER JACKIEWICZ 


— Dobrze rugnął! 
Michaił Romm 


W sztuce, a zwłaszcza w teatrze i filmie, 
sukces przychodzi często niespodziewanie. 
Wpływa na to wiele różnorodnych okolicz- 
ności, które określają życie artysty. Nie 
wiem na przykład, czy Szalapin byłby sław- 
nym śpiewakiem, gdyby nie spotkał na 
swej drodze Gorkiego. Także na mojej dro- 
dze spotkałem wielu wspaniałych ludzi, któ- 
rzy pomogli mi stać się człowiekiem. Mógl- 
bym wśród nich wymienić słynnych radzi 
kich rzeźbiarzy — Konienkowa i Gołubki- 
nę, i oczywiście Fisensteina, Szczukina czy 
Raniewską. Spoglądając wstecz na moje ży- 
cie, widzę swoich nauczycieli, z których każ- 
dy współtworzył jak gdyby cząstkę mojej 
duszy, mojego rozumu, przekonań, wpajał 
miłość ku sztuce. 

Chciałbym opowiedzieć o jednym z nich 
— Mikołaju Szengiełaji. Był człowiekiem 
bardzo inteligentnym, niezwykle dowcipnym, 
nade wszystko zaś odznaczał się żywioło- 
wym temperamentem. Był także wszech- 
stronnie utalentowany. W okresie, kiedy sta- 
wiałem pierwsze kroki na filmowej niwie, 
Szengiełaja — chociaż niewiele starszy ode 
mnie (nakręciłem swój pierwszy film ma- 
jąc 33 lata), był już znanym gruzińskim re- 
żyserem. Sławę przyniósł mu niemy jeszcze 
film „Eliso”. Ja tymczasem, podówczas 
skromny asystent reżysera, nie mogłem po- 
szczycić się żadnymi sukcesami — i prak- 
tycznie nikt o mnie nie słyszał. 

Pewnego razu, na polecenie mego pryncy- 
pała, udałem się na Gniezdnikowski Pierie- 
ułok, gdzie od niepamiętnych czasów mieści 
się naczelny zarząd kinematografii. Biega- 
łem po nie kończących się korytarzach, szu- 
kając pewnego redaktora, aż znalazłem się 
niespodziewanie w sali projekcyjnej, gdzie 
szedł akurat nowy film Mikołaja Szengie- 
łaji „26 komisarzy”. Zgromadził się tutaj 
dosłownie cały kwiat ówczesnej radzieckiej 
kinematografii — wielcy mistrzowie nieme- 
go jeszcze kina, z żonami, rodzinami, przy- 
jaciółmi. Szengiełaja siedział z żoną, Na- 
talią Wacznadze, najpiękniejszą aktorką 
Gruzji. Zaszyłem się gdzieś w rogu sali 


— Żle zrobił 
„2a komisarzy” 


Michaił Romm, jeden z najznakomitszych reżyserów radziec- 
kich, ukończył niedawno 70 lat. Przy tej okazji twórca „Leni: 


na w październiku" i „Dziewięciu dni jednego roku" ogłosił 
wspomnienie o początkach swej pracy w kinematografii. 


TOAST 


i obejrzałem film do końca. Nie podobał mi 
się wtedy: wydał się chłodny, pełen fałszy- 
wego patosu, pozbawiony harmonii. Jakieś 
znaczenie miało z pewnością i to, że byłem 
zły, bo głodny — od rana nie miałem nicze- 
go w ustach. Jeszcze bardziej rozzłościły 
mnie pochwalne głosy, jakie rozległy się po 
filmie. Mówili przeważnie przyjaciele i ko- 
ledzy Szengiełaji, ale ja go przecież nie zna- 
łem; postanowiłem poprosić o głos. Spoj- 
rzano na mnie ze zdziwieniem. Z obecnych 
znał mnie tylko Eisenstein, który uśmiechał 
się ironicznie, jakby przeczuwając, że mam 
zamiar zrugać film. Rzeczywiście, nie zo- 
stawiłem na nim suchej nitki: mówiłem 
z pasją, krótko i — jak się zdaje — przeko- 
nywająco. 


Po moim wystąpieniu na sali zapanowała 
grobowa cisza. Wyszedłem, a za mną wy- 
biegł mój redaktor, mocno skofundowany 
moją bezczelnością. Załatwiłem  poruczone 
mi sprawy i po chwili znalazłem się na 
ulicy, gdzie ku swemu przerażeniu natkną- 
łem się na całe liczne towarzystwo z sali 
projekcyjnej. Chciałem przemknąć się obok, 
kiedy usłyszałem donośny głos Szengiełaji: 
-—— A pan dokąd, młody człowieku? Nie cho- 
wajcie się. Jeżeli miał pan śmiałość zabrać 
głos w dyskusji, to proszę teraz pójść z na- 
mi. — Dokąd? — zapytałem niepewnie. — 
Zohaczy pan! — odparł Szengiełaja. Rad 
nierad, poszedłem. Wkrótce znaleźliśmy się 
w restauracji hotelu „Metropol”. Zaczęła się 
uczta według gruzińskiego obyczaju. 


Naprzód obecni wypili za Szengiełaję i wy- 
brali go tamadą biesiady, czyli gospodarzem, 
który wznosi toasty na cześć gości. Czynił to 
dowcipnie, z humorem, pomysłowo, ani razu 
się nie powtarzając, Minęły cztery godziny 
ucztowania, prawie wszyscy biesiadnicy z0- 
stali już uhonorowani, tylko ja nie docze- 
kałem się toastu. Byłem przekonany, że 
Szengiełaja postanowił w ten właśnie spo- 
sób zemścić się za moją zuchwałość 
obrażony — chciałem opuścić tuwarzystwo. 
Gospodarz powstrzymał mnie jednak i, choć 


podawano już kawę i lody, zamówił jeszcze 
wina, nalał — wzniósł kielich. 


— Pragnę wznieść teraz toast za człowie- 
ka, którego nie znamy bliżej. Powiadają, że 
nazywa się Romm. Nie, to nie jest ten głoś- 
ny Room, autor kilku udanych filmów. Ten 
ma na imię Michaił. Po pokazie mego fil- 
mu sporo o nim mówił. Przyszła na mnie 
pora, aby mu odpowiedzieć. 


Czy bywa tak w życiu, żeby ktoś napluł 
ci w twarz, a ty byś się wytarł i powiedział: 
„Zuch! Dobrze napluł!”. Nie, tak nie bywa. 
Czy zdarza się, żeby ktoś zabrał ci to, co 
masz najdroższego: żonę, a ty byś powie- 
dział: „Bądź z nią szczęśliwy, zasługujesz na 
jej miłość!”. Nie, to się nie zdarza. Czy zda- 
rza się, że ktoś ugodzi cię kindżałem w pierś, 
a ty, umierając, mówisz mu: „Dziękuję, 
przyjacielu! Miałeś rację!”. Nie, to się nie 
zdarza w życiu, ale może zdarzyć się w 
sztuce! Ten człowiek napluł mi w twarz, 
ugodził mnie kindżałem w serce i zabrał 
coś dro'szego jeszcze niż żona — mój film. 
I trzeba przyznać, że uczynił to z talentem. 


Słuchaj, Romm! Chciałbym, żeby twój 
pierwszy film był lepszy od mojego. I je- 
żeli ci się to uda, to przysięgam — gdzie- 
kolwiek bym nie był, natychmiast przyjadę 
do Moskwy i będę tamadą za twoim stolem. 
No, ale jeśli okaże się, że z ciebie tylko ga- 
duła i umiesz tylko krytykować, a sam ni- 
czego nie stworzysz — biada ci! Ani ja, ani 
nikt z tu obecnych nie daruje ci tego. A pa- 
miętaj, że za tym stołem siedzi cała radziec- 
ka kinematografia. 


Minęły trzy lata. Nakręciłem swój pierw- 
szy film „Baryłeczka”. W ferworze przygo- 
towań do premiery zapomniałem o toaście 
Szengiełaji. Aż tu przychodzi depesza z Tbi- 
lisi z pytaniem, kiedy urządzam oblewanie 
filmu. Natychmiast odpowiedziałem i kilka 
dni później za stołem w „Aragwi” siedział 
Szengiełaja i pełnił obowiązki tamady. Dzień, 
w którym go poznałem, uważam za jeden 
z ważnych momentów w moim życiu. 


— Nic sztucznego! 
Dirk Bogarde i Luchino Visconti 


VISCONTI 


oczyma aktora 


1 marca odbyła się w Londynie światowa premiera „Śmierci w We- 
necji" Luchino Viscontiego. Poprzedziły ją liczne konferencje pra- 
sowe. Oto co mówi o Viscontim odtwórca głównej roli, Dirk Bogarde. 


Pierwszy raz zetknąłem się 
z Viscontim w czasie kręcenia 
„Zmierzchu bogów”, Włoscy re- 
żyserzy nie slyną z łagodnego 
usposobienia i nie odznaczają się 
cierpl'wością. Kto więc ma pier- 
wszy raz do czynienie z Viscon- 
tim, jest przygotowany na spot- 
kanie z człowiekiem, którego 
usposobienie odbiega raczej od 
sposobu bycia Anglosasów. Spo- 
dziewałem się przysłowiowych 
„wybuchów południowego tem- 
peramentu”. Okazało się jednak, 
że jest bardzo opanowany, a je- 
go głos brzmi wprawdzie szorst- 
ko, ale naturalnie, Na planie, 
gdy miesza zwroty włoskie, fran- 
cuskie i angielskie — w zaleźno- 
ści od tego, do kogo się zwraca 
— rzadko tylko podnosi głos. Nie 
musi: ma tak przenikliwe, świ- 
drujące spojrzenie i nastroszone 
krzaczaste brwi. Ale gdy już wy- 
buchnie, to staje się prawdzi- 
wym  Krakatoa! Musi jednak 
mieć po temu istotne powody. 
Nawet gdy się nie wie o jego 
pochodzeniu, czuje się w jego 
manierach arystokratyczną pew- 
ność siebie. Sądzę jednak, że każ- 
dy reżyser musi mieć coś z 
arystokraty. 


Visconti to przede wszystkim 
muzyk. Ciągle przypomina dyry- 
genta. W swojej orkiestrze nie 
cierpi fałszów. Gdy jest z kogoś 
niezadowolony lub gdy ktoś sta- 
wia mu opór, potrafi go znisz- 
czyć w jadowicie elegancki spo- 


sób. Oczywiście, czasem się my- 
li. Wtedy trzeba tylko spokojnie 
odczekać, aż sam się w tym po- 
łapie. Twierdzi, że najlepszym 
przygotowaniem reżyserskim był 
dlań okres, w którym zajmował 
się końmi. W jego pojęciu akto- 
rzy to konie najszlachetniejszej 
rasy — zawsze kapryśne, ro- 
zedrgane, nerwowe.  Sekunda 
nieuwagi i wymykają się spod 
kontroli. Żadnych improwizacji! 
Tylko dyscyplina i metoda. A 
nieodłączną częścią jego metody 
jest: silenzio! Jeżeli porównać 
amerykańskie czy angielskie 
ateliers — z włoskimi, to wyda- 
je się, że we włoskich panuje 
chaos. Za dużo ludzi na planie, 
zbyt wiele hałasu. Przyzwyczajo- 
no się tu, że cała strona dźwię- 
kowa — dialogi, szmery — jest 
synchronizowana po ukończeniu 
zdjęć. Nikt więc nie dba o ciszę. 
U Viscontiego inaczej. Nawet gdy 
kamera nie działa, musi być spo- 
kój. Cała jego ekipa składa się 
z ludzi, których sam wybrał lub 
którzy długo o to zabiegali. Nie- 
którzy pracują z nim od dwu- 
dziestu lat. Zespół jest znako- 
mity, bo skompletowany całko- 
wicie na zasadzie doboru natu- 
ralnego. Toteż kiedy pierwszy 
raz zjawiłem się u Viscontiego 
na planie, mogłem dokonywać 
prób danej sceny w zupełnej nie- 
mal ciszy. Żadnych hałasów, 
żadnych przerw na herbatę. Re- 
żyser wie, czego chce, a rzeczą 
aktora jest jak największa we- 


wnętrzna koncentracja. Aktor 
ma myśleć! U Viscontiego to li- 
czy się przede wszystkim. Gdy 
kamera idzie w ruch, odnoszę 
wrażenie, że chodzi mu bardziej 
o utrwalenie myśli niż gestu. Nie 
każdemu reżyserowi na tym za- 
leży: Loseyowi — tak, Cukoro- 
wi — tak, może jeszcze kilku in- 
nym, ale większości, a pracowa- 
łem z wieloma — wcale. 


Nowela Manna to utwór opar- 
ty prawie wyłącznie na rozmy- 
ślaniach, refleksjach, niepoko- 
jach głównego bohatera. Każdy 
gest, każde spojrzenie powinny 
nieść na ekranie zdwojony ładu- 
nek przeżyć, reakcji, emocji. 
Dialog ograniczony jest do mini- 
mum, Viscanti włączył go tylko 
tyle, ile trzebn dla pełnego wy- 
jaśnienia sytuacji. Poza tym sta- 
rał się przenieść nowelę na 
ekran jak najwierniej. Wiadomo, 
że Mann zaczerpnął jej główny 
motyw z życia kompozytora Gu- 
stava Mahlera, przekształcając 
jednak swego bohatera w pisa- 
rza. Visconti przywrócił mu pro- 
fesję kompozytora i wykorzystał 
utwory Mahlera w ilustracji mu- 
zycznej filmu. 


W materiałach reklamowych 
do „Śmierci w Wenecji”, spo- 
rządzonych przez amerykańskie 
biuro wynajmu Warner Bros., 
można przeczytać 'że jest to 
„opowieść o niemieckim kompo- 


zytorze, Gustavie von Aschenba- 
chu i polskim chłopcu Tadziu 
Uroda Tadzia wprawia Aschen- 
bacha jako artystę w zdumienie. 
Jego uwielbienie przekształca się 
w namiętność. Walka, którą ar- 
tysta podejmuje przeciwko so- 
bie samemu, jego poddanię się 
zmysłowej przygodzie, dojrzewa- 
jące w nim ziarna duchowej i 
fizycznej destrukcji..." itd. Otóż 
wbrew tym niedwuznacznym za- 
powiedziom, Visconti i Bogarde 
niezmordowanie podkreślają w 
każdym z wywiadów, że ich film 
nie opowiada o „wenec- 
kich przygodach niemieckiego 
homoseksualisty”. 


— Streszczenie fabuły może 
istotnie sugerować, że starszy 
mężczyzna nie robi nic innego, 
tylko depcze po piętach młode- 
mu chłopcu — ale naprowdę nie 
o to przecież chodzi. W toku 
akcji chłopiec i ja nie zamienić 
my ze sobą nawet jednego sło- 
wa. 


— Tadzio w noweli Manna t 
w moim filmie ma ucieleśniać 
piękno absolutne — dodaje 
Visconti — bez jakichkolwiek 
aluzji seksualnych. Głównym te- 
matem jest kryzys twórcy. A 
głównym bohaterem nie tylko 
Aschenbach, ale t Bogarde, Na 
jego aktorskim mistrzostwie 
oparłem cały film. Bogarde'a 
widać prawie w każdej klatce 
filmu. Każdy ruch, każde drgnie- 
nie twarzij jest ważne. Aktoro- 
wi nie wolno było popełnić naj- 
mniejszego błędu. 


Jak wiadomo, rolę Tadzia gra 
Szwed Bjórn Andresen, a jego 
matkę — Silvana Mangano, Cho- 
ciaż aktorka nie wypowiada ani 
jednej kwestii, tylko mruczy 
chwilami coś po polsku — jej 
obecność na ekranie ma duże 
znaczenie dla rozwoju zdarzeń. 


Zdjęcia w Wenecji trwały prze- 
szło dwa miesiące. Następnie 
ekipa przeniosła się do rzym- 
skiego atelier, gdzie Visconti ka- 
zał odtworzyć z najdrobniejszy- 
mi szczegółami pokój i korytarz 
starego weneckiego hotelu „Des 
Bains”, w którym mieszkali bo- 
haterowie filmu. 

— Zdumiewający był realizm 
tej dekoracji — mówi Bogarde, 
— Nie sztucznego! Prawdziwe 
kwiaty, autentyczne rekwizyty, 
nawet wódka, którą piłem, by- 
ła prawdziwa — co zresztą bar- 
dzo pomagało w pracy. No i te 
wnętrza o czterech ścianach! 
Pierwszy raz spotkałem się zta- 
kim utrudnianiem sobie pracy, 
Ale Visconti uważa, że pokój 
musi być normalnym pokojem, 
a rzeczą operatora jest wykorzy- 
stać dla ustawienia kamery 
wszystkie możliwe otwory w 
ścianach: okna, drzwi itp. Sce- 
nę, w której ubieram się do ko- 
lacji, filmowały dwie kamery z 
panoramiczną optyką, umiesz- 
czone w drzwiach. Ujęcie jest 
bardzo długie, trwa bez przerwy 
dwie i pół minuty. Powtarzaliś- 
my je pięć razy. Jedynym dźwię- 
kiem, jaki mnie w tym czasie 
dolatywał, był ledwie słyszalny 
szmer transfjokatora jednej z 
kamer. Po piątym dubli, gdy na- 
pięcie nerwowe doszło do zeni- 
tu, Visconti zdjął ciemne okula- 
ry, złożył je, schował do górnej 
k'eszeni marynarki i zamiast po- 
wiedzieć coś w rodząju: „Bardzo 
dobrze! Dziękuję. Kopiować!” — 
szepnął tylko: — Dominus %a- 
biscum... 

Opr. Z. P. 
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MIĘDZY 
MEDYCYNĄ 
A BOKSEM 


Gdyby urodził się o trzydzieści lat póź- 
niej, zasłynąłby prawdopodobnie jako bok- 
ser. Brałby udział w międzynarodowych mi- 
strzostwach, a może zdobywałby nawet me- 
dale na Olimpiadzie. A może zostałby człon- 
kiem mistrzowskiej drużyny piłki nożnej? 
Odpowiednie instancje rządowe i lokalne 
kluby zaopiekowałyby się na pewno uzdol- 
nionym wszechstronnie sportowcem, a on 
sam potrafiłby pogodzić wyższe studia z go- 
dzinami treningu i występami na ringu lub 
na boisku. Ale Marek Doński, na szczęście 
dla filmu, urodził się nie w 1931, lecz w 
1901 roku — i kiedy zapisał się na wydział 
medycyny uniwersytetu w Symferopolu, 
władze uczelni nie patrzyły z łaskawą wy- 
rozumiałością na studentów, którzy kopią 
piłkę i noszą bokserskie rękawice. A i on 
sam nie wiedział właściwie co go bardziej 
interesuje — psychiatria, którą sobie teore- 
tycznie upodobał, czy sport, który w prak- 
tyce uprawiał, no i który uwielbiał. Po 
dwóch latach walk wewnętrznych i nie- 
ustannych konfliktów zrezygnował z kariery 
lekarza ludzkich dusz. 

Marek Doński zapisał się teraz na wy- 
dział prawa i nauk społecznych. Wydoroślał 
i tym razem był bardziej wytrwały. Ukoń- 
czył studia, zdobył dyplom i po zapuszcze- 
niu brody, by wyglądać poważniej, zaczął 
pracować w aparacie wymiaru sprawiedli- 
wości. Początkowo w urzędzie śledczym, po- 
tem w Sądzie Najwyższym Ukraińskiej 
SRR, a w końcu w kolegium adwokackim. 
Pozornie wszystko było w najlepszym po- 
rządku: bo to i praca była interesująca, 
przełożeni chwalili, a znalazł się nawet czas 
na boks. Ale gdzieś w głębi duszy tlił się 
nieśmiało, aż nagle rozżarzył się i wybuchł 
płomień niezadowolenia. Doński miał niespo- 
kojny, rogaty charakter i artystyczną na- 
turę. Urodził się i wychował w Odessie, w 
mieście, którego mieszkańcy odznaczają się 
fantazją i rozmachem. Temperament nie 
pozwalał młodemu prawnikowi na prowa- 
dzenie spokojnego, zorganizowanego życia. 
Dońskiego pociągała literatura i teatr: na- 
pisał zbiór nowel „Uwięzieni” i sztukę 
„Brzask wolności”. Aż wreszcie — jak wie- 
lu niezdecydowanych i pragnących — wy- 
lądował w filmie, ziemi nieznanej nowego ty- 
pu artystów, misjonarzy i proroków, 

Doński przyjechał do Moskwy z własnym 
scenariuszem i z bijącym sercem stanął 
przed obliczem Wiktora Szkłowskiego, czło- 
wieka-wyroczni, najwyższego autorytetu we 
wszystkich sprawach  dramaturzii filmowej. 


Rozmowa ze Szkłowskim, według relacji 
Dońskiego miała następujący, niebanalny 
przebieg: 
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Szkłowski — Czym się interesujecie? 

Doński (bez cienia wahania) — Boksem. 

Szkłowski — Czy waszym zdaniem ma to 
jakiś związek ze sztuką? 

Doński (z dużą dozą bezczelności) — Tak, 
boks uczy nas brania w skórę. Chciałem po- 
wiedzieć: uczy odporności przy znoszeniu 
wszelkich doświadczeń na ciernistej ścieżce 
obranego zawodu. 

Szkłowski — A gdzie trzeba uderzać? 

Doński — Istnieją trzy wrażliwe miejsca: 
podbródek, piersi i dołek (mówiąc uczenie 
nadbrzusze — J. T.). 

Szkłowski jako cel uderzeń. wybrał dołek. 
Walił mocno; dopóki nie zmęczyła mu się 
ręka. Później ocierając z potu łysą głowę, 
powiedział: — Rozumiem. Fizycznie macie 
dużo odporności. Intelektualnie? To się do- 
piero sprawdzi. 

Sprawdzanie trwało przez lat kilka, przy 
czym mistrz Szkłowski nie zapomniał o bok- 
serze-filmowcu, nie szczędząc czasu na udzie- 
lanie rad i wskazówek. Był surowym sę- 
dzią i pierwszy film, który Doński zreali- 
zował wspólnie z Michaiłem Auerbachem, 
polecił debiutanom „przekręcić” i przemon- 
tować. 

W roku 1929 wszedł na radzieckie ekrany 
drugi film spółki reżyserskiej Doński—Auer- 
bach pod tytułem „Cena człowieka”. Była to 
opowieść o życiu komsomolców w małym 
miasteczku nad brzegiem Morza Czarnego. 
Autorzy rozprawiali się ostro w swym utwo- 
rze z brakiem tolerancji i z biurokratyczną, 
często bezmyślną i niesprawiedliwą dzia- 
łalnością młodzieżowej organizacji. W eks- 
plikacji reżyserskiej Doński tak sformuło- 
wał główną ideę filmu: „W czasie wojny 
domowej potrafiliśmy być okrutni, teraz 
chcemy być ludzcy”. 

Film „Cena człowieka” spotkał się z bar- 
dzo przychylnym przyjęciem publiczności. 
Spodobał się polemiczny ton utworu i umie- 
jętność wiernego oddania atmosfery małego 
miasteczka. Charakterystyczny był głos jed- 
nego z widzów: „Przywykliśmy do tego, że 
jeśli obraz zagraniczny albo nasz, no histo- 
ryczny, jak np. „Car i poeta”, to taki obraz 
musi być wspaniały, powinny być w nim 
ognie sztuczne, spacery itd., a jeśli obraz 
o życiu robotników — to musi być szary 
i oschły. Nam mówią, że nie ma materiału, 
aby robić filmy o robotniczym środowisku. 
To kłamstwo. Taki materiał jest, trzebu go 
tylko umieć znaleźć — a wtedy on zamiqo- 
ce, zabłyśnie”. 

Taki był początek drogi życiowej Marka 
Dońskiego, który w dniu 8 marca rozpoczął 
siedemdziesiąty pierwszy rok życia. Twórca 
„Trylogii o Gorkim”, „Tęczy”, „Dusz nie- 
ujarzmionych” i „Nauczycielki wiejskiej” po- 
został wierny swej maksymie z młodzień- 
czych czasów: „Chcemy być ludzcy”. 
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W dołek! 
Marek Doński 


„PAN DODEK” (Polska). Przypomnienie 
kunsztu znakomitego komika, Adolfa Dym- 
szy. Wątek współczesny wystawia jednak 
nie najlepsze 
wencji komediowej. 


„ISADORA” (Wielka Brytania). Biografia 
słynnej tancerki Isadory Duncan. Portret 
kobiety opętanej pasją życia tworzenia. 


„SPARTAKUS” (USA). Dzieje przywódcy 
powstania rzymskich niewolników, a jedno- 
cześnie film polityczny, wypowiadający się 
Poprzez historyczny kostium. 


„DZIENNIK SCHIZOFRENICZKI” (Wło- 
chy). Bez wątpienia fm kulturalny 1 w do- 
brym guście, Nie ma tylko pewności, czy do 
mówienia o schizofrenii najbardziej powo- 
łant są ci, co dboją o dobry gust. 


Nasi 


recenzenci 


pisali... 


„LANDRU" _ (Francja-Włochy).  Chabrol 
sprowadził postać stynnego mordercy kobiet 
do wymiarów groteskowych. 


„ŻEGNAJCIE, PRZYJACIELE” (Bułgaria). 
Mierna realizacja. Słatą pociechą jest pod- 
jęcie trudnego tematu, bo filmów o życiu 
współczesnej szkoły zupełnie brak na na- 
szych ekranach. 


„TWARZ ANIOŁA” (Polska). Obóz kon- 
centracyjny dla dziect w latach okupacji. 
Nie najlepszy materiał Hterackt, ale także 
sugestywna, jednolita plastycznie, realizacja. 


„DANCING W KWATERZE HITLERA" 
(Polska). Batory jest bezradny wobec wielo- 
plaszczyznowości prozy Brychta. 


Truie Redakfore! 


Wiele ostatnio pisano o szkodliwym — za- 
równo dla sprawy upowszechniania znajo- 
ZO 


mowej — zwyczaju dubbingowania filmów 
wchodzących na nasze ekrany, Niestety, nii 
się nie zmieniło; ukryte przed widzami, a 


wszechmocne „siły dubbingujące" niewzru- 
szenie odrzuchją apele widzów 1 krytyki, 
pracując coraz więcej | coraz gorzej. Ostat- 
nio widziałem rumuński film „D” 

na jeden sezon”, zdubbingowan; 
nie, na wręcz żenującym poziomie artystycz- 
nym. Często i poziom techniczny zostawia 
wiele do życzenia. 


Ostatnio panoszy się inny przejaw głupoty 
— bo jak to nazwać? — mianowicie nada- 
wanie filmom zagranicznym falszywych, 
często niedorzecznych, tytułów. Mniejsza, 
gdyby chodzilo 0" zachodnioniermi skie „wo: 
sterny, ale to wybitne, znane fili szytru- 
je" się w ten sposób! Film, który wymieni. 
łem wyżej, powinien nazywać się „Złośliwy 
młodzieniaszek'* 
Tytuły „Ślad 
chyba o nieznajomości Giono i Dostojew- 
skiego, pomijając kwestię niezdarności tłu= 
maczehia. „Życie w  Battersea" zastąpiło 
istotnie niecenzuralny tytul angielski. A oto 

próbki kaleczenia tytułów z ostatniego pół- 
rocza: „Dutchman* (Holender) — „Metro", 
„Wozmiezdie« (Odwet) — „Nikt mie Todzi się 
żołnierzem" „Bieg inochodca* — „Żegnaj, 

ddline* (Martwa  liniat 


(Rautaciosul _ adolescent). 
krwi” i „P. 


otuina* świadczą 


catraz" (), „The Defiant Oneś«_ (Zbunto. 
wani) — „Ucieczka w kajdanach, Komenta. 
rze chyba zbyteczne. Na tej zasadzie „Vir. 
diai mogłaby być „Ucztą żebraków, 
„Slódma pieczęć — „iłycerzem i gierm* 
kiem", a, „Milość biondynki:" —-"„„Dziewczy- 
ną na jediią noc”, Podobno powodem zmian 
tytułów jest chęć ich uatrakcyjnienia, by w 
ten niezbyt uczciwy sposób skłonić! widza 
do stanięcia przed kasą kinową. Ale w ta- 
kim razie jaki jest motyw „chrzczenia” 
filmów krótkometrażowych? Uśmialem się 
czytając ostatni FILM (7/71), bo „Intlinirea" 


(rum. Spotkanie, Randka) t0... „Blada twarz 
wśród Indian. 
JACEK PLECIŃSKI 
Poznań 


świadectwo dzisiejszej tn- „ 
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IDZIEMY 
DO KINA 


Reżyseria: Larry Peer- 


ce 
Zdjęcia: Gerald Hir- 
schteld 

Muzyka: Terry Knight 
Wykonawcy: Joe Fer- 
rone — Tony Musante, 
Artie Connors, jego ko- 
lega — Martin Sheen, 
szeregowiec Felix Teflin 
ger — Beau Bridges 
szeregowiec Philip Car- 
matti — Robert Bannard, 
Alice — Donna Mills, To- 
ny, jej chłopiec — 'Vic- 
tor Arnold, Bill Wilks — 
Ed McMahen, Helen, je- 
go żona — Diana 'Van 
der Vlis, ich córka — 
Kathiecn Smith, | Harry 
'uryis, nauczyciel — Mi: 
ke Kellin, Muriel, jego 
żona — 'Jan_ Sterling, 
śpiący pijak — Henry 
Proach, Douglas McCann 
— Garry Merrill, Sam 
Beckerman — Jack Gil- 
ford, Bertha, jego żona 
— Thelma Riiter, Ken- 
neth Ots —_ Robert 
Fields, Arnold Robinson, 
Murzyn — Brock Peters, 
joan, jego żona — Ruby 


Produkcji 


INCYDENT 


(The Incident) 


Dwaj nowojorscy chuligani terroryzują pasażerów wagonu 
kolejki podziemnej. Ich brutalność, agresywność nie napoty- 
kają na żaden solidarny protest. Dokumentalna faktura (na- 
turalna sceneria, zdjęcia kręcone kamerą 16 mm), metafo- 
ryczny portret współczesnej Ameryki. Reżyserował Larry 
Peerce, autor wyświetlanego przed kilku laty na naszych 
ekranach fllmu „Czarne i białe". 


„Radi Scenariusz i realizacja 
Jan Kalisz | Bogusław Rybczyński. Zdjęcia: Janusz Kuź- 
niarski i Ryszard Wróblewski. Produkcja: Wytwórnia Fil- 
mów. Dokumentalnych — 1970. Dokument o działalności ru- 
chu oporu w hitlerowskim obozie koncentracyjnym w Bu- 
chenwaldzie. 


LEGENDA 


Filmowa ballada. Historia wojennej 
przyjaźni 1 miłości „dzieci wojny". Ele- 


Scenariusz: Walen- 
tin Jeżow i Zbigniew 


Załuski 
Reżyseria: Sylwe-  mentY realistyczne, poetyckie, komiczno- 
ster Chęciński groteskowe. Wkrótce recenzja. 
Witold So- 


Muzyka:  Wiacze- Dodatek: „Drewniane tabliczki, 
sław Owczinnikow Scenariusz (na podstawie opowiadania 
Juliana Kawalca) 1 reżyseria 


Wykonawcy: Julka | Kubik. Zdjęcia: Mieczysław Lewan- 


— Małgorzata Potoc- 
ka, Sasza — Nikołaj 
Burlajew, Jurek — | kometrażowy film aktorski o opiece 
1gor Straburzyński, | dzieci i młodzieży nad  żołnierskimi 
matka Julki — Ma* | cmentarzami. 
ria Zbyszewska, wu- 
jowie Julki, party- 
zanci — Józef Nowak 
1 Tadeusz Schmidt, 
proboszcz — Francl- 
szek Pieczka, soltys 
Janusz Kłosiński, 
Franek — Jerzy Tu" 
rek, major niemiecki 
— Eliasz Kuziemski, 
dowódca spadochro- 
ży radzieckich — 
Danii Nietriebin, po- 
licjant — Wacław Ko- 
walski, sąsiadka — 
Danuta Wodyńska, 


dowski. Muzyka: Adam  Walaclńsj 
Produkcja: Śe-Ma-For — 1970. Krót- 


Produkcja: PRF Ze- 
społy Filmowe (Ze- 
spół KRAJ) i MOS- 
FILM (Zespół ŁUCZ) 
— Polska — ZSRR — 
1970. 


tury Fox (USA) — 1967. 


Dodatek _ „Radloastrono- 
Scenariusz, realizacja 
1 zdjęcia: Anatol" Fidek. Ko- 
mentarz: Roman Burzyński. 
Konsultacja: męr Bernard 
Krygier. Produkcja: Wy- 
twórnia Filmów | Oświato- 
wych — 1970. Film popular- 
nonaukowy. 


JEGO WYSOKOŚĆ TOWARZYSZ KSIĄŻĘ 


(Seine Hoheit — Genosse Prinz) 
W. W. Wallroth i Rudi Strahl 
Reżyseria: Werner W. Waliroth 

zajęcia: Hans-JUrgen Kruse 


Beyer, księżniczka Dianć k, 
Velęt. wśiężna <> Mathilde Danegser, Hennes <> Klaus Piontek, 
Bruno, malarz — Rolf Herricht, dyrektor — Wilhelm Gróhi, 
kadrowiec — Gisela Bestehorn, Gabi — Ursula Werner, książę 
Ferdynand — Axel Triebel, książę Henryk — Peter Dommisch, 
hrabia Schwipp — Peter Biele, Sebastian — Rudolf Ulrich, dy- 
rektor muzeum — Gerd E. Schifer, członkowie rady familj- 
nej — Herwart Grosse, Paul Berndt, Harry Merkel i Fredy 
Barten, generał Bundeswehry — Herbert Kórbs, kierowca Mer- 
cedesa — Fred Mahr, szet Helmut Scarelber, ojciec Angeliki — 
Otto-Erich Edenharter, fotograf — Oskar Fritzier. 

Reżyseria polskiej: wersji językowej: Zofia: Dybowska-Alek- 
sandrowicz 

Produkcja: DEFA (zespół „Roter Kreis") — NRD — 169. 


* 
Barwna, szerokoekranowa komedia, której bohaterem jest 
młody, zdolny pracownik handlu zagranicznego NRD. Cieszy 
się powodzeniem u koleżanek, uznaniem szefów 1 nieskazitel- 
ną opinią personalną. Ale oto nagle okazuje się. że ów Wzoro- 
wy obywatel NRD jest w rzeczywistości potomkiem książęcego 
rodu, osiedlonego w NRF. To odkrycie staje się okazją dla 
wielu komediowych perypetit. 


CO SIĘ ZDARZYŁO 
Z PROFESOREM? 


(N. N. a halal angyala) 
Scenariusz: Zsuzsa Biro i Janos Hersko 


Reżyseria: Janos Hersko 
Zdjęcia: Janos Zsombolyat 


dobry 


wybitny —€ 
dyskusyjny 


b. dobry —5 


TYTUŁ FILMU 


L. Bukowiecki 
B. Drozdowski 
S. Grzelecki 
Zz. Kałużyński 
B. Michałek 


J. Eljasiak 


Metro 


Ucieczka 
w kajdanach 


Landru 


Isadora 


Opowieść 
do poduszki 


Dancing w kwaterze 
Hitlera 


Pan Dodek 


Wykonawcy: Gyorgy Korin — Miklos Ga- 
bor, Nusi — Mari Tórócsik, żona Korina — 
Eva Ruttkay, profesor Mate Matheidesz — 
Laszlo Mensaros, Geosits — Lajos Dze, jego 

— iidiko Pecsi, dr Lorant — Ivan Dai 


MAFILM (Węgry) — 1970. 


* 

Profesor Korin, znany i ceniony psycholog, 
przygotowuje dla telewizji cykl audycji po- 
święconych ludziom czterdziestoletnim. Auto- 
kompromitacja bohatera miała. zgodnie z za- 
mierzeniami realizatorów, służyć zdemasko- 


waniu niektórych postaw  pokoleniowych. 
Udziwniona, zawikłana akcja czyni ten za- 
miar zbyt mało czytelnym. 


Film (Francja), 20-th Century Fox, 


REDAGUJE KOLEGIUM W SKŁADZIE: 
redaktora naczelnego), Bolesław Michałek (redaktor naczelny), Jerzy 
Peltz (sekretarz redakcji), Zbigniew Pitera, Elżbieta Smoleń-Wasilew- 
ska, Ewa Toeplitz (redaktor graficzny). REDAKCJA: Warszaw: 
Puławska €:. Telefony: redaktor naczelny — 44-50-18 lub w. 116. Cen- 
trala — 44-10-31 i 44-40-32, Sekretarz redakcji w. 115, dział krajowy — 
w. 113, dział zagraniczny — w. 115, dział graficzny — w. 112. 


ZDJĘCIA KRAJOWE: Centrala Wynajmu Filmów, Centralna Agencja 
Fotograficzna, Przedsiębiorstwo Realizacji Filmów „Zespoły Filmowe", 
R. Sumik, archiwum. ZDJĘCIA ZAGRANICZNE: Lenfilm, Mosfilm 
(ZSRR), Defa Film (NRD), Matllm (Węgry), „Cinemonde«, Unitrance 
Metro-Goldwyn-Mayer 

Galatea, Lux Vides (Włochy), UPI, archiwum, 


Dodatek „W Pudliszkach". Scenarius; 
rzy Gaus i'Konrad Siwecki. Realizacji 
rzy Gaus. Zdjęcia: Jerzy Boczkowski 
Opracowanie muzyczne: Ryszard 
Melowaki. Pronsujtacja mgr Zbyszko Trze- 
ciakowski i inż. Józet Włodarczyk. Produk- 
cja: Wytwórnia Filmów Oświatowych — 1969. 
Barwny reportaż ze znanych zakładów prze- 
twórstwa owocowo-warzywnego. 


Tadeusz Karpowski (z-ca 


TYGODNIK 


(USA), 


Kąt padania 


Frhulein Doktor 


Pani ambasador 


Oblicze 


Winnetou w dolinie 
śmierci 


WYDAWCA: Wydawnictwa Artystyczne 1 _ Filmowe. 
ADMINISTRACJA: ul. Puławska 61, tel. 41-50-19. Cena 
prenumeraty za granicą: kwartalnie — 54,60; pólrocznie — 
108,20; rocznie — 218,40. Przedpłaty na prenumeratę ze zle- 
ceniem wysyłki za granicę przyjmuje na okresy kwar- 
talne, półroczne i roczne Przedsiebiorstwo Kolportażu 
Wydawnictw Zagranicznych „Ruch” w Warszawie, ul. 
Wronia 23, za pośrednictwem PKO Warszawa, konto 
nr 1-6-100024. Egzemplarze zdezaktualizowane można naby- 
wać w Punkcie Wysyłkowym Prasy Archiwalnej „Ruch”, 
Warszawa, ul. Nowomiejska nr 15/17, na miejscu lub na 
zamówienie za zaliczeniem pocztowym. Druk: Dom Słowa 
Polskiego, Warszawa, ul. Miedziana 11. 
Numer oddano do druku 27.1197 r. Zam. 1157 U-TL 

INDEKS 35904 
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„KRAJOBRAZ PO BITWIE” 


ANDRZEJA WAJDY 
„SYN” 


RYSZARDA CZEKAŁY 
„PIĘKNOŚĆ DNIA” 


LUISA BUŃUELA 


Znamy nowych laureatów naszej dorocznej nagrody. 
Andrzej Wajda zdobywa ją już po raz czwarty (po- 
przednio za „Kanał'*, „Popiół i diament" i „Popioły”), 
Luis Buńuel po raz drugi (poprzednio za „Viridianę*), 
młody krakowski plastyk, Ryszard Czekała, dopiero 
u nas debiutuje. Tak się złożyło, że ci trzej reżyserzy 
reprezentują trzy pokolenia twórców filmowych, tych, 
którzy potrafią łączyć w swych dziełach walory ideo- 
we i artystyczne — z atrakcyjnością treści i formy. 

Na plebiscyt nadeszło około sześciu tysięcy kart, w 
tym wiele z zagranicy. Podobnie jak w latach ubie- 
głych, Czytelnicy głosowali najbardziej zdecydowanie 
na polski film pełnometrażowy, gdzie ich faworytem 
okazał się „Krajobraz po bitwie”, zdobywając ponad 
25 procent wszystkich głosów. Także „Syn* osiągnął 
dość znaczną przewagę nad swymi rywalami, nato- 
miast przy filmach zagranicznych opinie były bardzo 
zróżnicowane i do ostatniej niemal chwili nie mieliśmy 
pewności, kto zdobędzie nagrodę w tej kategorii. 

Oto szczegółowe wyniki. ZŁOTĄ KACZKĘ dla naj- 
lepszego polskiego filmu pelnometrażowego otrzymuje 
„Krajobraz po bitwie* w reżyserii Andrzeja Wajdy 
(1741 głosów), który wyprzedził „Sól ziemi czarnej" 
Kazimierza Kutza (974) oraz „Brzezinę* Andrzeja 
Wajdy (671). Przypominamy, że „Krajobraz po bitwie” 
został zrealizowany na podstawie opowiadań Tadeusza 
Borowskiego (scenariusz reżysera i Andrzeja Brzozow- 
skiego), przy współudziale operatora Zygmunta Samo- 
siuka, kompozytora Zygmunta Koniecznego, scenografa 
Jerzego Szeskiego i kierownika produkcji Barbary Pec- 
Ślesickiej. Główne role odtworzyli: Daniel Olbrychski 
i Stanisława Celińska. 

Za najlepszy polski utwór krótkometrażowy uznali 
nasi Czytelnicy „Syna* według scenariusza i w reży- 
serii Ryszarda Czekaly — film rysunkowy, zrealizowa- 
ny w krakowskiej filii Studia Miniatur Filmowych, 
przy współpracy operatora Jana Tkaczyka. „Syn*, jak 
pamiętamy, jest laureatem Nagrody Specjalnej na 
ubiegłorocznym Międzynarodowym Festiwalu Filmo- 
wym w Krakowie. Obok filmu Czekały, który zdobył 
869 głosów, dwa następne miejsca w tej kategorii za- 
jęły: „Szkice do portretu reżysera" Jerzego Ziarnika 
(552) i „Wyrok na miasto* Janusza Chodnikiewi- 
cza (348). 

Francusko-włoski film „Piękność dnia" w reżyserii 
Hiszpana Luisa Buńuela został laureatem ZŁOTEJ 
KACZKI wśród filmów zagranicznych (704 głosy), wy- 
przedzając angielskiego „Romeo i Julię* Franco Zeffirel- 
lego (598) oraz amerykańskiego „Spartakusa* Stanleya 
Kubricka (594). „Piękność dnia" rozpoczęła swój trium- 
falny pochód po ekranach świata w roku 1967, kiedy 
to zdobyła Złotego Lwa św. Marka na festiwalu w 
Wenecji. Film powstał według powieści Josepha Kes- 
sela, a współtwórcami jego sukcesów są ponadto: ope- 
rator Sacha Vierny i aktorzy — Catherine Deneuve, 
Jean Sorel i Michel Piccoli, 


„Syn* 


„Piękność dnia" 


ŁOTE KACZKI 1970 


Wśród wszystkich uczestników naszego plebiscytu rozlosowaliśmy 
nagrody rzeczowe, które otrzymują: 


magnetofon — Miłosz Pętoś, Barioszyce, ul. Traugutta 22, 
woj. olsztyńskie 

radio tranzystorowe — Irena Palichleb, Wałbrzych 7, ul. Br. 
Kani 4/3 

zegarek na rękę — Roman Pluciński, Zielona Góra, pl. Po- 
wstańców Wlkp. 5/5 


NAGRODY KSIĄŻKOWE: Gabriela Adamiec, Opole, ul. Ozimska 581; Stefan Bartło- 
miejczyk, Legnica, ul. Krótka 116; Oliwia Chwedziak, Wrocław, ul. Pomorska 32/5; Jad- 
wiga Jędrzejczak, Olsztyn. ul. Limanowskiego 4 m. 4: Krzysztof Kamiński, Piła, 

Kopernika 10/2; Andrzej Kemnitz, Poznań 5, ul. Dzierżyńskiego 1077; Jerzy Kędzior: 
Pilica, ul. Zamkowa 3, pow. Olkusz; Ewa Kucharska, Warszawa 42, ul. Syreny 37 m. 34; 
Czesława Magdziarek, Poznań 31, ul. Warzywna 10: Maria Przelicka, Bydgoszcz, ul. 
Kanałowa 7/1: Tomasz Przybyłkiewicz, Tarnów. ul. Waryńskiego 9; Teresa Ptaszek, Mińsk, 
Maz.. ul. Budowlana 11; Maria Rogowska, Środa WIkp., pl. St. Miłostana 16/5; Bogumiła 
Rusek, Międzyrzec Podl., ul. Siedlecka 33a, pow. Radzyń: Janusz Seweryn, Rabka-Zdrój, 
ul. Słoneczna 16. pow. Nowy Targ: Barbara Smolarczyk, Kozienice, ul. Kochanowskiego 
24/16, woj. kieleckie: Wiesława Szczuka, Lublin, ul. Sokola 1326: Ryszard Szopa, Kpaków, 
ul. F. Kona 32/5; Wiesław Wieczorek, Szczecin, al. Wyzwolenia 38:44; Kazimierz Wierz 
chołowski, Olsztyn, ul. Dworcowa, blok A m. 3 
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